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وهکذا ینتصب عالم من الأقوال والأفكار ويرتقي» ابتداءً من درس 
الاعمال الفنية بتنوع الاذواق والالوان عند کل واحد مناء لیجعل 
من المجتمع ومن التاریخ موضوع تساژل؛ فقیهما - بعد آن آصبحت 
الاعمال منذ هذا الوقت معروضة علی الجمهور - تولد. وتختفي 
bhi‏ وتستدیم بين وقت وآخر. 

وجب لذلكء وعبر الوصلة الجمالية ‏ النقدية ‏ الفلسفية» 
الأساسية للغاية» noi‏ و المفردات الثلاث على أنها أقرب 
ال الهف ف عا د ماقا ا ع اا رد 
lg ESAS Ea e O‏ 
)طعي موده كر مامه يوا لج كه العا د E‏ 
«التجمیلیة؛ وغيرها من الحيل الجسمانية» أو يتم خلطها بالجراحة 
التجميلية. هذا لا يعني أنه ليس للجمالية صلة بالجمال» وبالفكرة ‏ على 
الأقل ‏ التي تخصها بها كل ثقافة وكلٌ مجتمع في لحظة محددة في 
تاريخها. SS‏ 
والمشغولة بسن معاییر وقواعد وتوافقات لنظرية «التناغم الجمیل»؛ 
ولم يکن هذا «التناغم»» واقعاء سوی صورة خارجية عن کون متعال 
للفن» وعن عالمه المتسامي» وسوى حجة للتهرب من واقع 
اجتماعي» اقتصادي وسياسي» شديد التنافر والنزاع. كما أنهى زمئنا 
أيضا ‏ نظريا على الأقل ‏ سلطة «المعاهد الفنية»» التى ما عنت التقاليد 
لها سوی نوستالجیا متقهقرة قبل أي شيء آخرء بدل أن تكون نورا 
مورؤنا من الماضي لتلبية المهمة الوحيدة التي تقع على عاتق هذه 
التقاليد ‏ بسبب من المعاني المتحدرة من جذورها اللغوية نفسهاء 
وهي حسن النقل» بل التوريثٌ للورثة» وانارة المستقبل ختاما. عندها 
یتم طرح السؤالء اليوم. وفي صورة لا فكاك منهاء وهو السؤال 
البسيط بل المبتذل في صياغته: ماذا يعني القيامٌ بالجمالية اليوم؟ 
cad hil‏ غافلين عمدأًء وللحظت عن التشابه. بل الترادف الذي ذکرثه 
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للتو» والذي كان له أن يقودني في صورة تلقائية ومنطقية إلى الإجابة 
بالتالي: القيامٌ بالجمالية يعني القیام بالتفلسف. آي بعبارة آخری 
ممارسة الحق في النقد. بل وجوب النقد. إن هذا التساؤل ينطرح في 
صورة مزدوجة : علی نظر فلسفة الفن» من جهف وهو نظر «الجمالية» 
کازبضا مت تسف هرن ایغ هه EE‏ ها 
في آیامنا هذه وأكثر من أي وقت مضی في ماضیها. في مواجهة مولمة 
مع المفارقة الهيفلية. ذلك آنها مفارقة فعلا عند هیغل؛ وهي آن یشترط 
تأسیس تفکیر في الفن له اسم «الجمالیة"» وآأن یتوقع» في الوقت 
نفسه ولادة فن حدیث» موکول تماما لی فردانية الفنان التی تنهی» 
فی شکلها المعاصر انتفاء أي تنظير كان» بل تواجه أي تفكير 
متماسك. كما أن السؤال (المطروح أعلاه): ماذا يعني القیامْ بالجمالية 
اليوم؟ ينطرح» من جهة ثانية» على نظر الآلة الهائلة المنتجة للثقافة» 
في مواجهة ما أسميه ب «الثقافي»» آي مجموع الوسائل المزسسانیت 
te SN‏ اف مت هه الط یز ]لوغ 
العالمي» علی الترویج وعلی التوزیع - نظریاً على الأقل ‏ للممتلکات 
الثقافية على أوسع عدد من الناس. هذا «الثقافي» لیس منحازا» ولا 
انتقائيا؛ وهو ليس إكراهياء بل متسامح. وتکمن في هذا فائدته 
الوحيدة. ذلك أن «الثقافی» شین co àdi‏ واقعا؛ وهو يجهل التراتبيات 
والتمايزات الجمالية. وهو يُنصب كل تظاهرة ثقافية مثل استعراض 
ل «دماثته» الخاصة. وينتزع بذلك أسباب أي نقدء مثلما خاطر به 
ديدرو وبودلير» والذي كان ينطلق من العمل الفني لكي يعود به إلى 
المجتمع والتاریخ. واذا کان فعل النقد يعني فعل التمییز» فإنه يستحسن 
التمییز بین الثقافي والجمالي. ف «الثقافي» یتکشف - وهو یندرج الیوم 
في التعولم - مثل افساد للثقافت ونقیضا تاماً لکل ما تسمیه العربية 
ب «الادب» (بالعربية فی النص). ان «الثقافی» یعرض آعمال الفن» بینما 
الجمالية تعرض ما لنا أن نرى في الأعمال» أي التاریخ والمجتمع 


13 


المساهمین فیها. لهذا یترجب علی التفکیر الجمالي القيام بعمل کبیر؛ 
وسط أشكال معاصرة من الخلق والتعبير تُطلق عليه دوماً تحديات 
جسيمة» ووسط عولمة ثقافية لا تني عن سحب أي شرعية للتفكير 
is‏ | 

تین سید خطورة قطع هذه الصلة التاريخية بين الجمالية 
والنقد والسياسة. ففی هذه الثغرة المفتوحف تتسلل نظریات فلسفية 
تدعو لی قیام النسق الجدید للتعددية انتوافقية. نها تستنده سواء 
أكانت مابعد طليعية أم مابعد حديثةء إلى الفكرة التالبةء وهي AL‏ 
تطابق تام بين الفن والثقافة» وبین العمل الثقافي عمومك من جهف 
وبین النظام السياسي والاقتصادي» من جهة ثانية. هذا النسق 
الجدید. الجمالي والفلسفي لا يعني شيئا اخر غير نزع السياسة من 
ميدان الفن» وتنقية بل تطهیر التفکیر الجمالی والفلسفی يما يخففه 
ie‏ ایض هدي e‏ الماع و السابين ان 
الايديولوجية. إن الديمقراطية الليبرالية وفق الصيغة الغربية» بما فيها 
أشكالها المصدّرّة إلى خارج الغرب نفسهء تمتلك من الآن وصاعداً 
الفن والثقافة اللذين تستحقانهماء أي الفن والثقافة بوصفهما حاملى 
قیم ومثالات تصئرها الديمقراطية الليبرالية إلى العالم كله. يحتاج 
الفیلسوف. وعالمْ الاجتماع آو الجمالي» إلى قليل من الفضوليةء 
لكي يتحقق من حجم الفجوة القائمة بين دوافع ومقترحات بعض 
الفنانین آو بعض المثقفین» وبین الخطاب الثقافى المسيطرء فالفضاء 
الثقافي بتكشف» بعد أن عولمته التکنولوجیاث الجديدة. يوماً بعد 
یوم وفي صورة متعاظم عن قابلیاته في استیعاب» وفي التخفیف 
من آي تهدید مواجه لهذا الاشنغال الموسساتي الاعلامي 
والمركنتيلي (الشره الربحي). الشدید في فعالیته وعائده. فکلنا یعلی 
في میدان الفن المعاصر علی سبیل المثال. والذي غزته تقنیاث 
السوق التعامل تلاسم:نقسه» اا اتا ما ودن وىة 
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جمالية» إزاء الخلق الفني إلى «منطق ثقافي». وهي حال تُولّدُ ما نسميه 
بالتوافق. لا یمتلك أي عمل فني» ا و ع إحداث فضيحة 
في واقع اقتصادي وسياسي مفرط القوة» وقادر على تحويل الفن إلى 
«ثقافي» أو إلى دولارات. إن مبدأ الطلب الحالي على إعلانية شديدة 
في الأداء الفني يهدد فعلياًء بل يكاد ينجح في تعطيل الطوبى ‏ وهي 
اعتداء على الحقيقي ‏ التي يحملها أي عمل فني بشكل سري. إننا 
نقيس» هناء حقيقة الرهان على التعارض بين الجمالي والثقافي. ومن 
خلال هذا التعارضء أجعل من الجمالية مفهوماً نقدياً. فلقد فتحت 
الجمالية تاريخيأًء ومثل تفكير فلسفي» فضاء غير مسبوق» وهو فضاء 
النقد. بالطبع؛ وهو بتعبیر آخر LS‏ الأزمة - خاصة وأن لفظي «نقد» 
(sis (Critique)‏ (وو) متقاربان لفظأ (ذ في الفرنسية) ‏ التي 
A les‏ الفن نفسها لتصیب جمیم مبادی + السلطة الماورائية 
والفلسفية والسياسية والدينية. كان القيامُ بالجمالية يعني بالأمس» 
ويعنى دائما ممارسةً الحرية فى التفكير. وهذه الحرية» التى تشكل مبدأ 
ایا قاس تیه تسین انها قال slide‏ 
مفاهیم من اجل استكشاف ميدان المحسوسء والذوق» Us‏ 
والشهوات. وآنواع الحدس والانفعالات» آي آنها» بعبارات آخری؛ 
السماح لطبیعة الانسان المزدوجهة - بل النزاعبة غالبا - حیث انها عقل 
وحساسية بأن تنجز حلفا بينهما: في هذا يمكن القول إن الجمالية 
هي في الاساس نزعة |نسانية. ۱ 

ان تصوري للجمالية» الذي رسمتٌ خطوطه الأولی هنا؛ 
والمندغم تماما بالنقد. ینهل من تصور للعالی من منظور (حسب 
الالمانية) يغذي التفکیر الفلسفي «المتوسطي» المتحدر من العصور 
الإغريقية الغابرة. وأستعمل» el‏ الغرضء لفظ «المتوسطي*. لأنه 
يسمح لي بإجراء توصيف أكثر صحة لما تختصره ه نزعة فلسفية 
متمركزة حول خطابها الخصوصي بالكلام عن فلسفة «أوروبية»» 


15 


ملقية فى النسيان صلة النسب التى تنطلق من الفلسفة الإغريقية وتمر 
قي ال ام 

إن هذه الفلسفة هي فلسفة «الفصل». المتمزق بفعل قطيعة 
أساسية» بين المتعالي والمثولي» بين القابل للفهم والمحسوس عند 
أفلاطون» وبين «عقل» (الحكماء) و«متخيلة» (الأنبياء» عند الفارابى» 
te bus Jules ts‏ عن 
الغزالي» وبين «النومين» والظاهرة عند كئت a‏ إن هذا 
الارغام الفلسفي یستهدف تحقیق المصالحة؛ اد هي توتر في انجاه 
الوحدة التی ندرك آنها مأمولة ومستحيلة. هذه الفلسفة هی إذاء 
قلسقه نله ااوهامع أ تالاجر E de ul Rd‏ 
الاوهام هذا. .. بفضل «محبة الحکمة» (یفکك جیمینیز کتابیا هذا 
اللفظ الیونانی المرکب. آي «الفلسفة». مبینا اللفظین المشکلین له) 
تحديداء أي بفضل نقد هذه الأزمة الدائمة. إن الفلسفة الغربية 
والأوروبية» بخروجها تدريجياً من المدرسانية الأرسطية إلى عتبة 
الحداثةء لا تتجاهل أمثولة الستاجيري (أي أرسطوء نسبة إلى 
موطنه)؛ انها تدرك آن «السعادة هی الخیر الأعلی"۰ لكنها تعرف 
أيضاً أن هذه السعادة غير ممكنة البلوغء الا بالقیام شاف تیف 
واقع عصي» وبحسن فراءة الحقيقي الذي یتیح فتخ المسار صوب 
«الحقيقة». و«المطلق». و«الوجود». إن ايديولوجية الحداثة. التی 
نشأت في القرن الثامن E‏ كي على نامدا عدوت اياف 
الأوهام المذكورء كما أن التفكير الفلسفي في الفن» من كنت حتى 
دريداء مرورا بهیغل؛ وشوبنهاور. ومارکس» ونیتشه» ولوکاش: 
وهایدغر وآدورنو؛ لا یعدو کونه انتقال المبد! عینه (انکشاف 
«(pla si‏ وهذه الدينامية» إلى المستوی الجمالي. 

غير أن سس هذا التقلید نتزعزعء في آیامنا» ومنذ ما یقرب من 
العقد. ن النسق الجدید الذي آشرث الیه للتو - والذي یستهدف 
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إقامة توافق مزعوم ذي ادعاء عالمي ‏ يستجلب إليه أتباعاً عديدين» 
تحديداً عند ممثلى ووسطاء الفلسفة الأنجلو ‏ ساكسونية. إن هؤلاء 
یعتبرون واقع أنه لا يسع التقليد الحديث الاحتفاظ بأسباب قيامه 
النقدية. فلقد تحولت نزعة ما بعد الحداثةء فى الطور الحالى فى 
الرأسمالية» وفي عهد الليبرالية الديمقراطية» إلى نزعة ثقافية غالبة» 
فتستوعب وتنزع إذاًء أي فتيل مُهدّد في الفكر النقدي. وهذه 
النظريات تتلاقى تماما مع الايديولوجية «التداولية»؛ وهي تتوافق 
بصعوبة مع فلسفة للفن متعلقة بالفكرة التالية» وهي أن أعمال الفن» 
وكل أعمال الخلق عموماً سواء آکانت فنية آم ثقافیة. تحوي (مکانا 
نقدی یجعل منها عصية علی اندماجها التام والبسیط في النظام 
الحالی. 

di‏ الفلسفة» التی آنعنئها ب. «المتوسطیة" تبقى محدّدّة بمغامرة 
الحداثة تفسهاء بعمل الطلائع التاريخية» وبكل النتائج السياسية 
والأبديولوجية التي أدت إليها هذه الحركات. وهذا التقليد يدعم 
الإرث المتمثل فى التصورات المثالية والرومنسية التى رسمت للفن 
ago‏ فتح ل إلى «الوجود»ء إلى «المطلق»» ك «الحقيقة». 
هذه التركة هي على الأرجح ثقيلة للغاية لكي نقوى على حملها في 
أيامنا هذه. ولكن حين يصبح الفن التجليّ المحسوسٌ ل «المثل». 
ونشاطا ماوراثيا بامتياز» وكشفا للوجودء ومؤشرا عن الحقيقة» فإنه 
يقوى على البقاء على مسافة من الحقيقىء وهذا الفضاء هو تحديداً 
المكات الذي تعر فة عن ها ne‏ بداهة» استقلالية الفرد 
وحريته في التفكير. 


مارك جيمينيز 


قبل عشرين سنة» بدت علامات الشيخوحة المبكرة على لفظ 
«الجمالیةا المستعمل لتعيين «التفكير الجمالى فی الفن». LS‏ ظهر 
UV OU, LIL LU‏ على الرغم من ا الحديث يرقى 
إلى القرن الثامن عشر فقط. بل ذهب بعض الفلاسفة حتى إلى 
التصریح» بسخرية أن «الجمالية بانت» على الرغم من أعوامها 
المئتين» من منتصف القرن الثامن عشر حتى منتصف القرن 
العشرین » مثل فشل ساطع عامر بالنتائج» . 

الی ماذا تعود مثل هذه المفارقة؟ الی اختلاف معاني لفظ 
«الجمالیة» طبع وهو ما سنعالجه لاحقاً. إلا أنها تعود أيضاً إلى 
غرض الجمالية نفسه. آي الفن وإلى التناقضات الكثيرة التى 
يثيرهاء وهي ما نعايشه في جاري أيامنا. كيف لنا أن نفهم على 
سبیل المثال. of‏ المجتمع الحدیث. المنضوي تحت حضارة 
الصورق لا يوفر سوی مکانة متدنية لتعلیم الفنون التشکیلیة؟ حصلت 
تطورات كبيرة في السنوات الأخيرة» بالطبع» وتمئلت في ایجاد 
شهادات عالية وامتحانات عديدة للفنون إلا أن أساتذة الفروع الفنية 
المختلفة يعرفون جيداً أن مكانتهم المخصوصة لا تقوى على منافسة 
مكانة زملائهم في العلوم الرياضية أو الأدبية أو اللسانية. مثال آخر: 
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al‏ الموسيقى - وجب الحديث عن أنواع الموسيقى كلها عالماً 
Ls po‏ اا بل تكئف هذا العالم وزاد اتقانه بفضل 
إنجازات استعمال التقنيات الجديدة ومرونتها: لنفكر في أجهزة 
الاستماع وأسطوانات «الليزر» المتنقلة. ولكن ‏ لو وضعنا جانباً بعض 
الاختصاصات الدراسية المحددة - آي مکانة یحتلها تعلیم الموسیقی 
في صفوف المرحلة الثانویة؟ کم طالب مرشح. في امتحانات الثانوية 
العامف یتمکن» علی الاقل» من قراءة نونة معزوفة موسیقیة؟ 
وأخيراء ما الذي يمكن قوله في تعليم الجمالية» وهي المادة 
المدرجة في برنامج الفلسفة للصفوف الختاميةء التي ينتقل درسها 
إلى نهاية السنة الدراسية . .. «إن بقى وقت لذلك»! 

ug NEO AE ER 
موصول بممارسة» ويولد أشياء قابلة للمسٌّ» أو يسمح بإقامة ظواهر‎ 
ملموسة تتعيّن في الواقع: يسمح الفن بعروض»؛ وفق مختلف معاني‎ 
«(Picrre Francastel) الکلمة. ویمکن القول» بعد بیار فرانکاستیل‎ 
. المزرخ وعالم الاجتماع الکبیر في الفن : «الفن لیس نی بل إنجاز»‎ 

غير أن الفن لا يكتفي بأن يكون موجوداء لأنه يعني کذلك 
طريقة في تقديم العالم» في إظهار عالم رمزي موصول بحساسيتناء 
وحدسناء ومخيالناء واستيهاماتناء وهو جانبه التجريدي. يتنرّل الفن» 
في الاجمال» في الواقع من دون أن یکون وافعا بالکامل» PAL‏ 
اا Got ag all LI lo Lei‏ - لا في صورة دائمة Sie‏ 
ف اة ال 

ٍن فهم غموض الفن» وتفسیره» یشکلان - في اختصار - 
تحدیا. لا یتوانی عالم الجمالیات عن رفعه. آیا کانت مخاطر الفشل. 
ونحن نستطیع» من دون مشقة. قیاس صعوبة هذه المهمة لان 
الجمالية ورئت غموض الفن» وهذا نشاط عفلاني یشترط» من 
جهة» مواد وأدوات ومشروغاه وهو نشاط عير عقلاني» من جهه 
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ثانية» طالما أنه يقيم على مبعدة من الأعمال اليومية التي تشغل 
غالب وجودنا. ومن العلوم نتوقع حصول اكتشافات تؤثر مباشرة في 
نطاق حياتناء ومن التقنيات نتوخى تطويرات تسهّل إمساكنا بالعالم» 
ومن الأخلاقيات» نأمل في بلورة قواعد للسلوك تقود أفكارنا 
وتصرفاتنا ولکن آنقوی. آن نستخرح تعلیما نافعا من الفن؛ جادا؛ 
له مردود مثل الذي نحصله من السبل الأخری العاقلة؟ 

بالطبع» لا. وهو ما جعل فريدريك نینشه (Friedrich‏ 
(۱۷:۵/2۵01:0 یتأسّف له علی الارجح. في نهاية القرن التاسع عشرء إذ 
بدا له الفن مثل زينة الوجود «الرخيصة». مثل زخرفة بسيطة مرشحة 
لجلب شيء من الفتنة في حياة مستعبدة من قبل ما هو وظيفي. 

إلا أن فقدان الجمالية لقيمتها يعود أيضاً إلى أسباب أخرى. 

يتعيّن التفكير في الفن بعد إنتاج الأعمال طبعاء إلا أن علماء 
الجمالية سعوا أحياناء وعلى الرغم من ذلك» إلى فرض قواعد على 
الفنانين» سواء بتثبيت قواعد للحکم علی الجميل والقبيح» وعلى 
المتناغم والشنیم» بل علی المناسب وغیر اللائق. آو باقامة معاییر 
موافقة للاسس المقررة مسبقا. هذا هو نزوع کل توجه آكاديمي» أي 
«الجمالوية»» ما لا يعود تخصيصا إلى القرن الثامن عشر آو التاسع 
عشرء بل ما يُظهر بين وقت واخرء عندما يصعب تحديدا التعرف على 
الميول الفنية الكبرى؛ كما فى هذه الفترة فى نهايات القرن العشرين 
(عند کتابة هذا الکتاب). الا آن الجمالية لا تعیّن؛ الیوم» سوی ظواهر 
محدودة بدلیل آن منظري الفن یمتنعون» بحذر عن إعادة النظر في 
لفن» والتي لا توافق روخ الابداع والتجدد المميَزة لممارسة الفن. ‏ 

كما وجب التنبه» أخيراء إلى هذا الآمرء وهو أن الجمالية 
بقيت فى الغالب متكتمة حيال الفن الذي هو فى طور التشكل» 
hd‏ آمام الأعمال الجديدة. میّالة في الغالب إلى الاهتمام 
بأعمال الإبداع الفني المعترّف بهاء والمُمَّرَ بوصفها من الأعمال 
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الخالدق بدل أن تتحدث عن قيمة الأشياء الجديدةء لأنها جديدة 
«للغاية» على وجه التحديد. يعود هذا الحذرء واقعاً. إلى بدايات 
الجمالية الفلسفية ‏ ما يظهر في تمنّع (Hegel) ss (Kant) LS‏ 
بقدر من التعقل» عن ذكر كبار الفنانين في عصريهماء الأآمر الذي لم 
يسهّل الاعتراف بالجمالية بالتالي کخطاب مجدد عن الفنون. 

Li‏ كان ثقل هذا الماضی السلبی» فقد انقضی الزمن الذي کان 
يوك فيه تدان رتسا بای ار تیا ان عفد دقان 
علی النشر المتزاید في السنوات الاخیرف علی عودة اهتمام بالتفکیر 
النظري في الفن. 

إن مجموعة من الأسباب تفسر هذا المیلاد. الجدید. 

ان الفن الحدیث فی بدایات القرن العشرین» وردّة الفعل القوية 
a Es‏ عا :الما NEE AEE‏ مره 
كلها تبلبل» فى اللحظة الحالية» عمل منظري الفن. وهناك قلة من 
اا ا 1910 والحرب المالمية الثانی 
على سبیل المثال في اقتراح تفسیر نظري وفلسفي لاعمال «الفن 


DES 


(Marcel het لمارسيل‎ «(Ready-Made) 0: الجاه‎ 


Duchamp)‏ « أو لأعمال ١مجموعة‏ دادا» (**© (ولوو0) الاستفزازية 


[إن الهوامش المشار اليها بأرقام تسلسلية هي من وضع المؤلف. أما تلك المشار البها ب (#) 
فهي من وضع المترجم]. 
(1) يمكن العودة إلى نبذة «الجمالية» في Soi «Encyclopedia Universalis‏ فى 
العام 1970. 
(:) يشير هذا النوع الفني إلى استعادة الفنان أغراضاً مصنوعة» جاهزة» ويعرضها 
(a)‏ فئان فرنسي (1968-1887)» التحق بالحركة الدادائية» ثم السوریالية » ويعتبر 
الممهّد الأول لحركات التجريب في الفن المعاصر. 


نقمتهم من الأوضاع السائدة. وعملاً على التحرر من جميع الأشكال الفنية الموروثة. 
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أو للوحات بيكاسو Las (Picasso)‏ أو للمعزوفات غير النغمية 
لأرنولد شونبرغ'* «(Arnold Schônberg)‏ أو لبرنامج أندريه بروتون 
oise dx «JU, I (André Breton)‏ على ذلك. ولهذا لم تتبلور 
النظريات الأولى للفن الحديث» فى صورة متماسكة ومتّسقةء إلا 
ابتداءَ من ستينيات القرن العشرين. ۱ 

يمكن فهم هذا الحذر بالطبع. وإذا كان التعرّف على الأعمال 
الفنية الحديثة يتم بسرعة» بفعل الصدمة تحديداً التي تحدثها في 
الحساسيةء فإن الاعتراف بهاء من قبل المؤسسات بالذات» يحدث 
بالمقابل» فى وقت متأخرء وبشكل متفرّق. إن مختلف التيارات 
والجول ستوكن ما" ee PR‏ 
وهي تمثّل في هيئة «موضات» عابرة بشكل أو بآخرء ما يعقّد مهمة 
از سرت الجمالي» ذلك أن هذا الأخير يعتني» في المقام الأول» 
باظهار الثوابت» بدل تفسیر الاعمال المعزولة التی یعتبرها آحیانا 
عن خطأ أو صواب» مثل تجارب بسيطة مزعجة ومستفة. 

بالاضافة الی ذلك» تتضمن غالبية الأعمال الطليعية» وعلی 
طريقتهاء تفسیرها الجمالي الفلسفي؛ والسياسي آحیانً. المخصوص 
بها. وهناك كتابات sas‏ تود LOS 1 id‏ وتعرزف 
بأهدافهاء وتحدد برنامج الأعمال للتنفيذ. هذه هي مهمة البيانات» 
سواء «المستقبلي»؛ أو «الدادائي»» أو «السوريالي»» أو «البنائي»» 
علی سبیل الذکر لا الحصر. وهي مهمة تنعیّن في قصد مشترك - 
ye‏ اختلاف الوسائل وتقضي بتحویل القیم القدیمة» وتعریف 
العلاقات الجديدة التي ينشئها الفنانون مع الطبیعة والعالم 


والمجتمع. 


(#) موسیقی نمساوي (1951-1874) وکاتب فی نظریات الفن. اتسمت آعماله 


بالتجديد في غير مجال موسيقي. 
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فى اختضارء ینهل الفن الحدیت قوته» اجمالا» من دینامیته 
ue. Ste Sal‏ کانت ال رالات لاله باق 
er Nr te‏ وان سک ای ارات سا 
القواعد والمعاییر الى كان الفن القدیم یتفیّد بهاء بینما کانت تتهض» 
بالمقابل فوق هذه «الأرض المحروقة» - لو تمت استعادة العبارة 
الدادائية المعروفة - قواعد جديدة» وهي قواعد سريعة الزوال يتم 
استبدالها بغيرها سريعاء إلا أنها كانت تبقى خلفها إشارات دالة 
علیها» مثل منارات مشيرة إلى أفق الفن ا 


غير أن الأمور تغيرت اليوم» فالفن المعاصر يعاني من أزمة في 
شرعيته. أي واحد يمكنه التحقق من ذلك. والفنانون الحالیون 
متهمون باستساغة السهولةء وبإنتاج أي شيء كان» وبتفضيل صيتهم 
الإعلامي على حساب الإبداع الفني. كما يتم توجيه الاتهام؛ في 
صور متکررة. الی الفن الحدیث. والی تصوره الحلمي عن عالم 
محسن بفضل الفن» بوصفهما مسژولین عن حال الانهيار هذه. إن 
النزعة الحدائویة» بعد أن قطعت مع كل تقليد وكل منزع كلاسيکي؛ 
سرّعت تفكك القناعات» كما يسّرت اختفاء القيم الموصولة 
بالجمال» والتناغم» والتوازن والنظام. هکذا تکون النزعة الحدائوية 
قد حلفت لفنانى عصرنا تركة ثقيلة» تركة مشوومة بدليل أنها قادت 
ا ال مات الفن» الذي جرى الإعلان عنه lie‏ في السابق. 
من دون آن یعتبره البعض موت فعلیا لکنه بدا حتمیاً في آنظارهی 
فى أدنى الأحوال. 

إن أزمة تشريع الفن أصابت الفن نفسه في ماهيته» وحالت دون 
تسمية ما یمکن آن یکون علیه آو ما لیس هو cade‏ وما عادت 
تسمح بالاجابة عن السؤال الابتدائي: متى یکون آو لا یکون هناك 
فن؟ 
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يحكى أن أحد موظفی الجمارك الامریکیة» غير الميّال إلى الفن 
الحدیث. آو الجاهل لتباراته الطلیعیة. رفض !عفاء عمل النحات 
كن (Brancusi)‏ العصفور فی القفضاء «ممل (L'Oiseau‏ 
l'espace)‏ من ضرائب الاستیراد المع عليه» وهى مخفضة 
اعتيادياً علی انتاجات الفن. جری تغريم AA)‏ وی ات یم 
المقذن مثل أي شيء نفعي؛ ولم ینجح الفنان في استحصال حقه 
من المحكمة إلا بعد ست سنوات. 

هذه النادرة صحيحة وشديدة التعبير عن تداعى المعايير الجمالية 
الناجمة عن الحداثة الفنية. غير أن حيرة موظف الجمارك أمام شيء 
غير قابل للتحدید» تبدو خفيفة بالمقارنة مع الدهشة الممتزجة بعدم 
التصديق التى تتريص أحياناً بجمهور المتاحف أو صالات الفن 
المعاصر. E‏ تعمل عاملة التنظيف بكل أمانة» فى إحدى ساحات 
العرض» على تكنيس مهملات افنية؛ اجتهد جوزيف بويز** 
(ولاناء8 طم1056) في وضعها وتوزيعها في زاوية من المبنى». وعندما 
تخلطها العاملة ببقايا الغبار والفضلات» لا يبدو الفارق أكيداً بين 
النحت وغير النحث. تتعيّن المشكلة» عندهاء فى سبب وجود الفن» 
وفي المعيار الذي يسمح ببت ما إذا كان الأمر ميا ا أم لا. 

إنه مكل بعيد» بطبيعة الحال إلا أنه يكفى لإظهار السبب الذي 
يجعل الفن المعاصرء في صورة إجمالية منذ العام 0 حتى أيامنا 
هذه» يستثير اهتمام علماء الجماليات. وبهذا المعنى» ليس من مبالغة 
في التأكيد بأن أزمة تشريع الفن تحض على التفكير في الفن. 


(#) قسطنطین برانكوزي (1957-1876): من أصل روماني ومن أعضاء «مدرسة 
باریس»» وتترجح آعماله النحتیة. ذات البتاء ابسط بين التشبيهية والتجريدية. 


اللوحة الريتية «الصالونیة. صوب آعمال الفیدیو والتتصیبات وغیرها. 
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هذه الوضعية ليست مفارقة إلا ظاهرياً. وغياب المعالم التقليدية 
يقود إلى البحث عن قواعد» عن توافقات» عن معايير» تسمح 
بإصدار أحكام الذوق أو بتقويم الأعمال: أيجب إجراء عودة إلى 
الماضي. مثلما بوحي بها البعض. وترمیم القیم القديمت آم یجب 
قبول نزعة مابعد الحداثةء التي تدعو إلى عدم التمييز بين الأشكال 
والمواد والأسالیب. وتعلن موت الطليعيين؟ أعلينا المراهنة الشديدة 
على النزعة التي تنظر إلى كل شيء على آنه «ثقافي»» وأن نستسلم 
من دون حرج إلى المتع الجمالية المتعددة التي تعرضها علينا 
التكنولوجيات الجديدة: وضع شريط مدمّج في جهاز الاستماع 
ب «الليزر»» والتمتع حتى التخمة بسماع جميع أنواع الموسيقى» من 
الغناء إلى «الروك الضاج”*'» بما فيها موسيقى المؤلّفين أنفسهم. 
أمتال (Mozart) ljg‏ وبتهوفن «(Becthoven)‏ وشوبرت 
(Schubert)‏ التي ما أتيح لأصحابها أن يسمعوها إلا في عرض 
موسيقي واحدء أو القيام بزيارة عبر الحاسوب ذي الوسائط الإعلامية 
as ME ir an LE Ur sam‏ سا 
ليوناردو دافينشي f(Léonard de Vinci)‏ | 


لكن هل هذا المناخ التمتعي "۳ بالفن يعتبر حقاً كلمة فصل في 
التفكير الجمالي؟ فالبعض يشكو. اليوم» من غياب نقد فني حقيقي؛ 
آو بالأحری من عدم امکان قيامه. الناتج تحديداً عن غياب أي 
ضابط » آي معیار. ولکن ماذا یعنی «نقد" عمل فنی؟ وهل النقد 
بتناسب مع اللذة والمتعة الجمالین؟ c‏ 

(:) في ترجمة للنوع الوسيقي العروف. الشهور بصخب آلاته (806 ۲۵۲۵). 


الطلب عليها أساس أي عمل وسلوك. ویتحدر اللفظ من جذر اغريقی. 
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هذه الأسئلة ليست كلها مبتكرة» إلا أنها مطروحة بشكل حاد. 
في الواقع» |ٍن النصاب الاجتماعي للفن. الذي بات متاحاً للجمیع؛ 
وديمقراطية الثقافة» ودعمَّ الدولة المالي للمبادرات والمشروعات 
والانتاجات» بخاصة فی میدان الفن المعاصر. هذه کلها تبدل عمقیا 
E N Re dE Le Us st ep El‏ 
street tt ei‏ 
إرادة سياسية عند ess‏ لكنه يستجيب أيضاً إلى طلب متزايد من 
الجمهور. غير أنه لا يبدو أكيداً أن الفن» ولا الجمهورء سيخرجان 
لرابحين» من هذا «الترويج» الثقافي. طالما أن الفن مشغول دوماً 
بتمييز افتراقه عن الواقع» وأن الجمهور ينظر إلى الفن. عن خطأ أو 
صواب» بوصفه طريقة للقطيعة مع الحياة اليومية. وإذا كانت 
السلوكات الفنية تجد مرتكزها فى اعتيادات روتينية فی الحياة البومية - 
أقوم رل الج يل ارون ا ا A NT‏ 
تعاش العلاقة بين الفن والواقع وفق نمط التسلية والترويح عن 
النفس. لا آکثر ولا آقل. مثل «استراحة يوم الأحد»» كما أسف 
يونسکو FWI (Ionesco)‏ 


لو کلف نفسي مهمة الانتقال لرؤية أحد العروض. فان فعلي 
هذا يعبّر عن دافع مشرّف لصالح علاقة حسية بالفن. الا آن ظاهرة 
تتزاید قیمتها یوما بعد یوم» وهي أن الفن» والانتاجات» والفنانین» 
والمعارض» باتت معروضة إعلامياً فى صورة مفرطف وهذا يعنى أن 
Ne‏ متزايداً من الناس يتعرف على الأعمال من خلال نصوصهاء 


(:) كاتب فرنسي من أصل رومانيٍ  1909(‏ ۰61994 من رواد «مسرح العبث» في 
العام ومن أعماله الشهیرة : «(La Cantatrice chauve) elahLai icat‏ والكراسي (Les‏ 
Aæ è o (Rhinoceros) g Ah A>33 Chaises)‏ 
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مكتوبةٌ أو مسموعةء أو من خلال الصورة ودليل المعرض» وشاشة 
التلفریون» والشریط المدمج وليس من خلال حضور مباشر مع 
العمل نفسه. ولکن؛ إذا كان مهما التعرف الإعلامى على إنتاجات 
الفن» فان هذا پبذل فی صورة کبيرة العلاقة الجمالية التقليدية. 

امن خیر ام 6 لا نکتن مهف SAN of jé‏ 
عن الفن لا يقوى على إسقاط هذه الاسئلة. لقد فهم علماء الجمالية 
جيدا انشغالات الزمن الحاضر. وتقوم مهمتهم آیضا على تحليل هذه 
الوضعیات الجدیدة. حتی لو جری تضخیم مقدرتهم علی تقدیم 
أجوبة مُرضية تماما. 

هذه هى حال الجمالية» كما هى حال فلسفة الفن» وهى أن فن 
طرح الأسكلة مار أك ن الا جر عا كا 3 قري الجمالية 
المعاصرة بالمقابل - أيا كان انشغالها بتوفير الأجوبة عن إلحاحات 
الزمن الحاضر ‏ على الاكتفاء بتذكرء وبإعادة تذكرء أصلها الفلسفي. 

لنا أن نقول فى هذا عدة كلمات. 

Ar Sade toiles Lea‏ الي ت دوا ال ا 
الآخر: إما الفلسفةء أو الفن»: يبدو هذا الرأي للفيلسوف الألماني 
فريدريك فون شلیغل (ءچe RAÏ 5 <(Fricdrich v0n 5c‏ 1797« 
دليل شوم على نهج جرت تسمیته» منذ وقت قلیل» «الجمالیة». 

يحمل هذا الخيار معهء إلى كل من يفكر فی الفن وآعماله 
مخاطرّ الفشل. ولا یکون آمام الفیلسوف سوی آن بتمادی في التفكير 
المجرّد» فيبقى الفن» كممارسة محسوسة» gi cade Las‏ أن يطبق 
على الفن حاصل تأملاتهء فينعدم أن يكون فيلسوفاً في هذه الحالةء 
وهو إن ادّعى أنه لايزال فيلسوفاء مع ذلك» فإن الفن يمتنع عليه 
باي حال. في الاجمال» يصبح الفيلسوف كما الفنان محكومّين بسوء 
التفاهم» وتصبح الجمالية» على أنها فلسفة الفن» غير ممكنة 
الحصول. 
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مع ذلك» عرف هذا اللفظ نجاحا منقطع النظير. في عقود 
قليلة» منذ العام 0 موعد ظهور كتاب بومغارتن (Baumgarten)‏ 
«(Aesthetica) Woo‏ لم يتردد معاصرو شليغل عن استعمال هذا 
اللفظ بدورهم. کما استعمله کت في عنوان فرعي لتمييز الباب 
الأول من كتابه نقد ملكة الحكم (Critique de la faculté de juger)‏ 
(Schiller) „Lè ¿los (1791)‏ في العام ۰۱795 رسائل عن تربية 
الإنسان الحمالية «(Lettres sur l'éducation esthétique de l'homme)‏ 
ووضع جان بول فريدريك ريختر (Jean-Paul Friedreich Richter)‏ 
الدرس التحضير ي (Cours préparatoire d'esthétique) Jah)‏ 
(۰)1804 بینما کان هیغل يستعد لإلقاء محاضرات على طلابه تحت 
عنوان: دروس في الحمالية .(Legons «('esthétiqıe)‏ 

ه anl EE e‏ 
المعنى نفسه؟ لاء من دون شك. لقد رأى شليغل فى فلسفة الفن 
Le (Philosophie de l'art)‏ سبق لبومغارتن أن حدده ف نهج جديدء 
أي الدرس العلمي والفلسفي للفن والجميل. إلا أنه أقام هذا الدرس 
وفق علاقة تبعيدية بين الخطاب الفلسفي والفن» وبين المفكر 
والفنان: ما المفهوم الفلسفي. وإما العمل الفني لا الاثنان في آن 
معا حیث آن تفکیره دل فی صورة دقيقة علی الالتباس الاأساسی 
pis‏ في ضلب التفکیر ad Jan‏ 

آیمکننا آن نترجم بکلمات ما یصیب حساسيتناء ما يعود إلى 
المؤثرء مایستثیر حماسنا آو رفضنا ما یجعلنا ننفعل آو یبقینا 
لامبالين؟ وهو سؤال يستدعي غيره: إلى ماذا تعود هذه الضرورة» أو 
هذه الإلحاحات» التي ex‏ رغبتنا في تدوين ما ينتسب إلى نظام 
الحدس والتخيّل والاستيهام بواسطة المفاهيم؟ أعلينا الإقرار بوجود 
روط موی ریا میتی نان إلى حر لاي de te bus‏ 
التجربة. علی سبیل المثال. الی الغیر؟ آیقودنا الععرّف والقبول بما 
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نطلق عليه صفة «الجميل»» سواء في الطبيعة أو في الفن» إلى 
استثارة تأييد الغير» أم اعتراضه l E‏ 

بمکننا» بیس قياس تعقّد المسألة عندما نعمل التفكير فى 
بعض عبارات الکلام الجاري؛ بل المألوف : «نه جمیل لدرجة تقطع 
النفس». آو: «تنقصني الکلمات لكي آقول ما آشعر به». 

هل هذا يعنى أن المشاعن والانفعالات وآمور الحساسیة أي 
sais te si‏ الفنء لا تعود إلى المعرفةء لأنها لا 
تا بخلاف أمور الإدراك والعقل والذکاء» نصاب المعارف القابلة 
للنقل» علی غرار المعرفة العلمیة؟ 

إن اتجه تفكيري وفق هذه الوجهة. سيكون sai eo‏ 
بالمستوى الأولي للإحساس والإدراك» ویکون مفهوماً تماما أن تأمل 
منظر رائم آو عمل فني سيدفعني زلی الصمت. بالمقابل» ٍن عملت 
على تمثيل ما آری» ووعیت ما آحس به. فانني آکون بذلك آنتقل 
أل عرق الع ا وة ا ا 9 مسد يمريو اجو فى 
الإاحساس cle‏ ولا فى إدراكها. | 

هذه هى A E‏ عندما اعتبر أن الملكة الجمالية 
تتتسب الی نظام المعارف؛ وهي ملكة متدنية من المعارف» بطبيعة 
الحال. وهو ما أطلق عليه هذا التعريف: «ملكة منطقية متدنية من 
الإدراك المعرفى». إنها فلسفة الجمالات والحوريات» ولا تقوى 
على منافسة العقل» غير أنها توفر معرفة مماثلة لمعرفة العقل. إنها 
علم المعارف والتمثيل الحسيين» ما يتعيّن من الآن وصاعداً تحت 
تسمية : الجمالية. 

لا یعنی هذا خلافاً لما سیقوله شلیغل بعد وقت؛ بطريقة 
فنعا لي أن للح ل af‏ لد اب ل حل لعفي لمي 
ام ارت مها تا اه ناسون 
الأعمال الفنية. ان الفن ممارسة عاملة بطرق مخصوصة ومطبقة على 
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مواد محددةء بما يؤدي إلى إنتاج أعمال فنية. أما الجمالية» كممارسة 


قائمة بذاتهاء فانها تمکن من اعمال التفکیر في الفن؛ وفي الاعمال 
الفنية » مولّدة Ai‏ عالماً مفهو Lo‏ و ei‏ ما. 


یشکل e a‏ جديدء ذ E‏ ا ري 4 ie‏ 
طبخ الها 0 De‏ فى ى القرن E‏ الكنه يسمح أيضاً 
بالتمييز بين نطاقات مختلفة› غير متمايزة كفاية حتى تاريخه. ويتم 
الخلط بینها حیاناً حتی آیامنا هذه. هذا يعني» بکل بساطة. آن 
مجموع الاختصاصات التي تعنی بالفن» والأعمال الفنية» والفنانين» 
آو بالفنون الجمیلت لا يتعلق بالجمالية» وفق المعنی الجدید المقرَ 
به» حتى لو كانت هذه النطاقات متصله به. هکذا بات یتوافر لتاریخ 
الفن ‏ الناشئ بدوره في القرن الثامن عشر تحديداً بفضل عمل عالم 
الآثار يوهان يواكيم ونکلمان «(Johann Joachim Winkelmann)‏ فى 
کتابه تاريخ ج الفن العریق (Histoire de l'art antique)‏ )1763( - نهج 
وغرض موافقان لاستهدافات تاریخ الفن: فهم الأعمال الفنية» 
والمدارس والأساليب في الزمان والمكان اللذين ظهرت فيهما. أما 
عن نظرية الفن - |ذا آردنا منها تعیین التفکیر الذي یمارسه بعض 
olsi‏ الشعرية SA (Poétique)‏ أرسطو (Aristote)‏ ومبحث فى 
التصوير de la peinture)‏ 10016) للیوناردو دافینشی أو الفن الشعري 
(L'Art poétique)‏ لبوا © als - (Boileau)‏ یتوجب عدم خلط هذه 


(٭) کاتب فرنسي )1711-1636(« في SNL‏ متعدده: إلا آن أثره الأبقى يتعين في 
ی ی الح ياي ی 
الثامن عشر ال نوع من العقیدة» الجمالية والفنیه. 
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يمكن القول. إلى ذلك. إن الجمالية» وفق معناها الحاليء 
وأياً کانت الخصوصية آو التنوع الممیّزین لها منذ بومغارتن لا 
يمكن أن تختصر بأي من العلوم المحددة التي لجأت إليها أحياناء 
مثل علم النفس» وعلم التحليل النفسي» وعلم الاجتماع» والإناسة» 
والسيميولوجيا أو اللسانية. 

إن الغرض من هذا الكتاب لا يقوم على عرض تفصيلي 
لمختلف التعريفات والتطبيقات الخاصة بالجمالیة» كما يمكن للقارئ 
أن يجدها في موسوعة» أو بحث مركز» أو كتاب مدرسي» أو 
قاموس» ولم یکن الغرض منه القیام بعرض تاريخي دقیق لمختلف 
الاأنظمة الفلسفية - الجمالية التي توالت (Platon) oi de‏ إلى 
(Adorno) 55335‏ ولا بسط جردة من العقائد الخاصة بالفن خلال 
آربع وعشرین قرنا. 

لماذا؟ 


الاسباب ثلائة السبب الأول یعود الی المعنی المتعدد للفظ 
«الجمالیة». لو وضعنا جانباً المعنی الذي تحدد. بعد بومغارتن؛ فى 
عهد المثالية الألمانیف ولاسیما عند کت ومیغل. هذا التعدد مت 
آي تمرحل لتطور الجمالية عملیةً غیر سلیم اذا آردنا من التمرحل 
أن Lots DR dis‏ بعض الشیء» فى توال من النظریات والانظمة 
ژالاکشافات:. کمانیمکن لا آن تفعلها فی.مینان تاریخ العلرم 
والتقنیات. ان نظرية الجمیل عند آفلاطون. على سبيل المثال» 
لصيقة للغاية بفلسفته ونظریته عن عالم المثل. وهي بذلك تحدد. في 
صورة موکدة. نظریة جمالیه. هکذا پمکن الکلام - من دون الوقوع 
في الشطط - علی جمالية آفلاطونية. ولکن بشرط : بتوجب لذلك آن 
2 أمام ناظريناء لا ميداناً محدداء ولا اختصاصاً مكوّناء وإنما 
مجموع الاعتبارات التي يضعها أفلاطون لتحديد ماهية الجميل» كما 
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لتحديد المحاكاة ودور الفن فى المدينة. إلا أن هذه الانشغالات تعود 
- على ما يمكن التنبه ‏ إلى نظريات لاحقة. سواء عند كنت أو 
نيتشه» اللذين يتخذان موقفاً إيجابياً أو سلبياً من الأفلاطونية وتأثيرها 
في الفكر الغربي. وبما أن الحديث يجرّنا للكلام على كَنت» لنوضح 
Rai‏ الجميل في الطبيعة» أو الجميل في الفن. يحتلان 
موقعاً iasi‏ فى تفكيره» إلا أن مشروعه يهدف» على أي حال» إلى 
تحديد الظروف التي يمكن فيها إبداء حكم الذوق في المستحسن» 
والسامىء والجميل» لا إلى التعريف مطلقاً بهذه المقولاات. 


أما السبب الثاني فيتعيّن في غرض الجمالية نفسه. أي 7 
بينما يجري Lo‏ على أن الفن لا يعرف التطور. هذا صحيح: إن 
منحوتة (Praxitèle) © HS‏ لها «صحة) فنية كأي تيت منحوت 
(Rodin) oly‏ وبمنأى عن التقويم الذاتي لكل فرد. ذلك أنه لم 
یحصل تطور قابل للتقدیر الکمي ولا النوعي» من أعمال باخ 
(Bach)‏ >= شتوکهاو اعت 
المسرحى الفرنسی) كورناي (Corneille)‏ حتى فيكتور هوغو (Victor‏ 
- دمن (المصور) بوسان (Poussin)‏ 91 ات 
«(Sappho) ©“‏ شاعرة السو تفت (Lesbos)‏ 
حتى (الشاعر الفرنسي) رینه شار (۳۵) ۵06). واذا کان من المؤكد 


(Stockhausen)‏ ومن (الشاعر 


ود واد 


(4) نحات اغريقي (القرن الرابع قبل الیلاد). آدخل نموذج العاري النسائي ال الفن 
الا غريقي. 
##) کارل هاینز شتوکهاوزن : موسيقي آلان نیز بتجریباته الشديدة في الوسیقی. 
(#) شاعرة اغريقية غنائية (في القرن السادس قبل البلاد) ومديرة مدرسة لنعلیم 
النساء الشعر والوسیفی؛ وجعلتها بعض الاخبار مثلية جنسیة» فضلا عن ولهها - الیائس - 
E‏ 


)$ 6۴ ) جزيرة يونانية في بحر اجه . ٠‏ عاصمة الشعر الغنائي. 
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أن العلوم الإنسانية» التي تعول عليها الجمالية أحياناً. تسمح بإجراء 
تحاليل معمقة على العمل الفني» فتساعد في فهم أفضل له. إلا أنها 
لا تتوصل إلى الكشف عن التجربة الجمالية» ولا إلى تقدمها. Li‏ 
الجواب الأفضل على الحجج.ء التي تدافع عن حصول تطور 
جمالي» فقد قذمه سیغموند فروید (۳۳۵۲۵ 0صونگ) إذ اهتم بأن 
لا يكون للتفسیر النفساني تقدیر مبالغ فیه في تفسیر الفن» علی 
الرغم من أنه كان البادئ فیه» ما جعله پتنبه الی ضرورة القول في 
أيامه الأخيرة: «إن المتعة التي تتحصل لنا من آعمال الفن لم یفسدها 
الفهم التحليلي (.۰..) وعلينا أن نعترف لغير الضليعين في هذا 
المجال. إلى من ينتظرون ربما كثيراً من التحليل» بأن الفهم 
التحليلي لا يسلط أي ضوء على المشكلتين اللتين نعتني بهما أكثر 
من غيرهما. والتحليل لا يقوى, واقعاً. على قول أي شيء خاص 
بالکشف عن سر الموهبة الفنبة ولا عن الكيفيات التي توافرت 
للفنان بحيث استعمل الوسائل الا ا ا ا 
التقنية الفنية لا يقع في جملة ما يقوم به هذا التحليل».' 


إن الفكرة التي قالت بوجود تطور جمالي» قابل للتعيين 
بمساعدة ما يمكن أن يكون عليه تاريخ الجمالية من العصور الغابرة 
حتى أيامنا هذه» لم تعد فكرة مقبولة. بل يمكن لمفاهيم قديمة أن 
تندرج في صلب نظرية حديثة للفن» حتى في آیامنا هذه وفي غفلة 
عنا آحیانا. هکذا یظهر بآأن مثال «الجمال» المثالی» المطلق» 
المتعالي؛ كما تصوره آفلاطون. لا یشغل آبداً الجمالية المعاصرة. 
LS‏ تعلمنا الاناسة في الفن آن الجمیل» کما البشع» قیم خاصة 
بثقافة» بحضارة» بل بنوع معين من المجتمعات » وتقالیدها» ورؤيتها 
الی العالم» في لحظة بعینها من تاریخها. کما آن النسبية في مجال 
المقولات الجمالية حلت. منذ وقت» محل المثالية. ومع ذلك ألا 
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يحدث لناء عند انفعالنا بعرض» آو آثر فني رائم» آو منظر ساحر» 
أن نتحدث عن الحمال كما لو آنه معطی ثابت ‏ خارج التاریخ» بل 
عابر له ويقوم على إجماع أحكام الذوق وشمولها ا > لجميع؟ 


أما السبب الأخيرء الذي يفسر التخلي عن تمرحل زمني في 
عرض النظريات والعقائد الجماليةء فيعود إلى المنظور المعتمّد فى 
هذا الکتاب. i‏ 

فقد كانت الجمالية» النظرية الجديدة في القرن الثامن عشر؛ 
تتعیّن» کما سبق التوضیح. مثل علی ومثل فلسفة فن. انه حدث ذو 
قوة هائلة في تاريخ الافکار في الغرب. وهذا يعني آنه یتوافر» من 
الآن وصاعداًء ليس للفيلسوف وحسبء وإنما أيضاً للفنانين» وهواة 
الفن؛ والمحکمین في الفن - وهو اللفظ الخاص المستعمل في ذلك 
العصر لتسمية نقاد الفن - والجمهور المتنور في صالونات التصویر 
والنحت الأولی؛ نظام من التحدیدات والمفاهيم والمقولات» التي 
يمكن العودة الیها. هذا النظام یحدد نطاقه بفضاء نظري بمجال 
معرفي حقيقي» يمكن فيه لطالبي درس الجمالية» أن يتكلموا 
ويتفاهمواء بل أن يتواجهوا ويناقض بعضهم البعض الآخر. 


إلا أن احتياز الجمالية النظري والفلسفي والعلمي لمجالهاء 
يبقى غامضاً على أي حال. وتأسيس الجمالية» مثل نهج دراسي 
مستقل عنی واقعاً بأن میدان الحساسية تحول إلى غرض للتفكير. 
وبات للجمالية» اذ؛ حق الاقامة في الفلسفة الغربية. کما تم 
الاعتراف بالحدس والتخیّل» والتصس التمتعی» بل بالشهوق بأنها 
مولّدة معرفة ما. وما عاد یتم التعامل معها مقل «سيدات الخطأ 
والشطط» ‏ وهو ما عابه باسکال علیها - بل مثل ملکات إدراكية. 


غير أن إعادة القيمة إلى الحساسية تستوجب شيئاً من التدقيق. 
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وقد تحررت الحساسية من أسرها السابق» إلا أنها ظلت تحت مراقبة 
العقل. بوصفه الملكة الوحيدة القادرة على استحصال معرفة محضة. 
ولم يكن مقبولا لها. في ذلك العصر أن تتمرد». عبر سبلها - کما 
في رغبة جامحه. وشهوة متوحشه. وسعي مجنون صوب اللدة - 
ضد منال «العقل" الذي نکتبه هنا بالاأحرف الکبيرة للاشارة إلى 
المبدأ الذي تتقيّد به المعرفة العقليةء لا إلى الملكة الخاصة بقوى 
الإنسان. هذا يعني تحديدا البحث عن تناغم بين الحساسية والشهوة 
والعقل. وعن مصالحة فی ثنائبة الانسان الاساسيت المتشكلة من 
Re fi‏ تانق ناک est‏ شیم JPA‏ 
(الشخصية) فى رواية جان جاك روسو «(Jean-Jacques Rousseau)‏ 
bebe dis ele dti perse‏ 
فريدريك فون شبار بدوره. في رسائل عن التربية الجمالية للإنسان 


(Lettres sur l'éducation esthétique de Fhonme) 


نقصد بكلامنا هذاء بالطبع » الحديث عن مثال. عن هدف 
يرجى التوجه صوبه من دون أي قناعة بإمكان بلوغه بالضرورة. إن 
هذا التأزم» المستمر حتى أيامنا هذه في أي مشروع تنشنة آو تعلم 
فني ينتج في جزء منه من الاستقلالية النسبية التي حضلتها الجمالية. 
توان لهذه مقابلا یقود. من دون شك. الی تحریر الطریق التي 
يسلكها العقل تحت جناح التطور العلمي والتكنولوجي. وبتعبير 
أوضحء إن إنشاء الجمالية في النصف الثاني من القرن الثامن عشر لا 
يعاكس أبدا المسيرة التي تقودها العقلانية إلى الأمام. إن المهمة التي 
رسمها ديكارت للإنسان: أن يكون سيدا ومالك الطبيعة. بفضل 
العلم الفيزيائي ‏ الرياضيء تتتابع من دون مقاومة تذكرء إذا جاز 
القول. إن القرن التاسع عشرء الذي يجسدء بفضل الانفجار 
الرومنسی» الانتفاضة المتأخرة ضد «الانوار وضد «العقل»۰ هو 
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أيضاً قرن الثورة الصناعية» التى تمهد لتطور المجتمعات الحديثة» 


إن تاريخاً للجمالية بات قابلاً للتصور شريطة أن نحدد لهذا 
اللفظ معنى متوسعاً: سيكون هذا التاريخ» عندهاء لا تاريخ 
النظريات والعقائد عن الفن» وعن الجميل أو عن الأعمال الفنية» 
وإنما تاريخ الحساسیةت والتخیّل» والخطابات التي سعت إلى إظهار 
قيمة المعرفة الحساسة ‏ المزعومة أنها متدنية ‏ مثل نقطة مقابلة 
للامتياز الذي حصلته المعرفة العقلانية في الحضارة الغربية. 


لا جرم أن هذا التاريخ يجريء على ما يظهرء في صورة مقابلة 
لتاریخ العقلانية. ومم ذلك لا يكتب هذا التاريخ وفق الوجهة 
cles‏ ولا وفق التتابع عينه: بقدر ما يرسم تاريخ العقل حركة تتابعية 
تتم نسبتهاء ريما عن خطأء إلى التقدم. يكشف تاريخ الجمالية» عبر 
التقطعات المتتابعةء بأن الحساسية ما توانت عن معارضة النظام 
المسيطر الذي للعقل. 


لا ننطلق» إذاء من نقطة ابتدائية تعيّن الأصل المفترض للتفكير 
الجمالي. یبدا هذا التاريخ ‏ «تاريخنا» ‏ مع القطيعة الأولى الحاسمة 
فی تطور التفکیر فى الفن أي النهضة. إن «الحركة الواسعة من 
التجدد الثقافي»+ علی ما تقول القوامیس تأسست جزئياً عبر محاکاة 
القدماء» وهي تنفتح آیضا علی التحرر الديني الخاص ب «الاصلاح» 
البروتستانتی» وعلی النزعة المضادة له. وتترافق هذه الحركة» فى 
الوقت عینه» مع بروز الوعي بأن للفرد سلطةء وبأن له قدرةً على 
التحرر من تصورات القرون الوسطی. ويژدي هذا المسار؛ في القرن 
الثامن عشر وفي مطالم القرن التاسع عشرء الی الاعتراف باستقلال 
الجمالية الذاتي وفق معناه الحدیث. 
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وما أن يصبح مبدأ الاستقلال الذاتي أكيداًء لا يعود يثير أي 
مشكلة. هذا المبدأً يبقى هشا وغامضاء بالطبع» بل يتم التراجع عنه 
أحياناًء إلا أن الخطاب الجمالي يبقى قائمأء وتتعيّن خصوصيته في 
صورة مزيدة. وبفضل he Er Seti‏ 
الماضي. هكذا درس الفلاسفة والفنانون» في القرن التاسم عشرء 
القرونَ الغابرة من على مسافة منهاء لكنهم تعرّفوا خصوصاً على ثقل 
التقاليد المتقادمة التي نشأت عن احترام القدمای المبالغ فيه في 
الغالب. 


عندما نلقى نظرة نقدية على العصور الغابرة» على أفلاطون 
ا ا ا ی ا ا ا ر 
مشاکل ممائلة: الجدف الأسبقیت الخروج على القواعد والحداثة. 
هذه کلها مدعاة للازعاج. ویستثیر الابداع» بکلمة مختصرة الخشية 
تفسهاء والابعاد نفسه. 


إن اقتحام الماضي» في یونان القرنین الخامس والسادس؛ 
Ern‏ لنا بقیاس قوة القطائع الحادثة في نهاية القرن التاسع عشر. 
تشكل «النهضة» قطيعة مع القرون الوسطى» والحداثة قطيعةٌ مع 
«النهضة» ومع تقاليد ألفية مورونه من العصور الغابرة. هكذا تعمل 
الحركات الطليعية على مغادرة الحيز الناشئ فى «عصر النهضة». 
وهو فضاء مرئي وسمعي بات ضيقاً بالنظر إلى تغيّرات العصر. إلا أن 
الاعتيادات: تبقى الاعتيادات» سواء كانت سيثة آم صالحة» مريحة 
بمعنى من المعاني. ولا يكون هناك بالتالي سوى حل من حلين: 
التسوية أو الضربة العنيفة. لنعترف بأن علماء الجمالية اختاروا دوماً 
الحل الأول» والفنانين الثاني. في القرن التاسع عشرء وعلى الرغم 
من المقاومات. والنوستالجیا والذکریات» فان الفنانين الحديثين 
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والطليعيين أعطوا القيمة لما هو غير مسبوق» وللجدة. ولصدمة 
الاكتشافات المتتابعة. 

هکذا بدأ عهد القطائع » وکان له ناتح» وهو انقطاع العلاقة بین 
الفن والجمهور ما آلقی تحدیاً جدیداً علی الجمالية أن كوة قادرة 
على المصالحة ‏ ما استطاعت إلى ذلك سبيلاً - بین صدمات الفنانین 
وذائقة معاصریهم. ویبقی هذا التحدي راهن بشدة. 

لا بعود تخر التجمالية عافقاه اد دا dm ses‏ 
الاعمال الفنية آن الجمالية تتأنی في التفکیر في تاریخها الماضي كما 
الحاضر. وفي الوقت الذي یفقد فیه فن الیوم معالمه ومعاییره؛ یصبح 
مثل هذا التأخر امتيازاً. 
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(لباب الأول 


استقلال الجمالية الذاتي 


1 
صوب التحرر 


إن تأسيس الجمالية؛ مثل نهج دراسي مستقل» شكل حدثاً له 
مدى كبير. ولقد كان هذا الحدث هامأ طالما أنه لم alal Lai oa‏ 
فرع جديد وحسب إلى شجرة العلم. 

ما نشأ لم يكن لفظأً لائقاً يفيد في جمع وتعيين معرفة كانت 
مبثوثة ومتفرقة حتى ذلك الوقت. بل تمئّلت الجدة فی النظر الذي 
es ia de cl tell ei‏ لون على ذو الما 
وحسب. وانما علی الفنانین والاعمال الفنية في عصرهم أيضاً. 

ولکن ما يعني تحدیدا هذا الاستقلال الذاتي للجمالية؟ ولم لم 
یظهر الا في القرن الثامن عشرء بینما یرقی ظهور الفنانین إلى أزمنة 
متباعدة في القدم؟ ومن المعروف والموکد آن الفن ملازم لکل 
زمان ومكان. ألم تتميز القرون كلهاء منذ العهد الاغريقي - 
الرومانى على الأقل بلوغاً إلى أيامناء ومن دون العودة بالضرورة 
الی العهد الحجري القدیم بأنها شهدت تفتحاً فنیاً آکبدآ» وفق 
مقادیر مختلفة. وفي آکثر من حقبة؟ وکیف یمکن ابتداء من هذا 
تفسیر البروز المتأخر لتفکیر مخصوص» مستقل» ومكرّس للإبداع 
الفنی تحدیدا؟ 
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يتعيّنء. هناء للإجابة عن هذه الأسئلة. تحديد معنى لفظ 
(الاستقلال الذاتی» . 

لا يعنى «استقلال الجمالية الذاتی» آبداً «استقلال الفن الذاتی». 
E‏ کین ره فاص وس و 
آشرت له للتو یفترض ضمناً علی الاقل آن یکون له غرض محدد؛ 
الا آن لفظ «فن» ۸:۵) - الوارث منذ الفرن الحادي عشر لأصله 
اللاتيني (ars)‏ والدال على: نشاط ومهارة ‏ لا يعيّن في الغربس» 
حتی القرن الخامس عشر؛ سوی مجموعة من الانشطة الموصولة 
بالتقنية» والمهنة. والخبرات» أي بمهام يدوية في صورة أساسية. 
ولم يكن لفكرة «الجمالية»» بالمعنى الحديث لهاء آن تظهر بالتالي 
إلا في اللحظة التي بات ينظر فيها إلى الفن» ويعترف به» عبر 
E us‏ ثقافياء غير قابل للاختصار فى أي مهمة 
آخری ذات طابع تفنوي. | 

هكذا أتيح للجمالية» التي دشنت محطتها الحديثة ابتداء من 
العام ۰1750 أن تعلن عن نفسها مستقلة بين ليلة وضحاها بفضل 
عمل الفيلسوف الألماني بومغارتن وحده. ذلك أن تأسيسها كعلم 
نانخ مسار طویل من التحرر شمل. في الغرب على الأقل» موم 
النشاط الروحی والثقافی والفلسفی والفنی» منذ النهضة تحدیدا. 

آما الفكرة القائلة بأن الإبداع SA‏ في ماهية الهیة» بل یعود 
إلى عمل إنساني» فانتهت إلى فرض نفسها بعد جدالات لاهوتية 
وفلسفیت ذلك آن الفكرة ما كانت تشمل نطاق الفن تحديداًء» وفى 
صورة مباشرة. إلى هذاء فإن عدداً من المفاهيم القبلية بات ie‏ 
للتدمير» فلا ينظر إلى علاقة العقل بالحساسية بوصفها علاقة نزاعية. 
كما كان علينا آن ننتظر أيضاً القرن السابع عشر لكي يتحرّر الجميل 
من قيم الخير والحق. ونهاية القرن الثامن عشر لكي لا ينظر إلى 
محاكاة الطبيعة بوصفها غاية الفنان الوحيدة. 


44 


إن حركة الأفكارء التي تتأكد في القرن الثامن عشرء والتي 
تؤذي إلى مجموع التحرر الذي Ssi‏ الیه. لم تثبت من تلقاء 
نفسها. هذه الحركة تترجم التغييرات العميقة التي كانت الظروف 
الاجتماعية والاقتصادية والسياسية تخضع لها منذ القرون الوسطى. 
ل ا ل غير أنه كاف 
لإظهار أن اعلان للمقاهيم الجديدة بأن تتعيّن ف في الواقع . مثال واحد 
على هذا: إن الاعتراف الاجتماعي بالفنان» buts Le qu‏ 
عن نصابه الحرفي ‏ مع شيء من التردّد أحياناً - يمكن له أن يتعالق 
مع التحرّر التدريجي للفنانين من الوصايات الدينية والأميرية 
والأرستقراطية التى كانوا يخضعون لها. هكذا جرى الانتقال من 
الحرفي ‏ ا بنظام الرعاية الفنية. والخاضع لمشيئة الأمير» 
الی الفنان ذي النزعة الانسانية» المسلح بمعرفة کید ولیس 
بخبرات عملية وحسب. ثم إلى الفنان الذي يفاوض حول قيمة 
أعماله في السوق» ویوفر لها الترویج اللازم عند الجمهور. 

اٍنه رسم مبسط ولکن کان للدلالة علی آن اعلان الاستقلالية 
النسبية للجمالية يعود إلى تحضيرات ترقى إلى أوقات بعيدة. وما 
بلغت الجمالية استقلالها إلا في ختام تطور بطيء. ثقافي ومادي؛ 
للمجتمع الغربي» هدف إلى تحرير الإنسان من الوصايات القديمة» 
اللاهوتية والماورائية والأخلاقية» كما من الوصايات الاجتماعية 
والسياسية. 

لنحدد بعض المحطات في هذا الطريق صوب الاستقلال. 


فكرة إبداع مستقل ذاتيا 
يعود هذا التعريف إلى الأب الدومينيكاني» الفيلسوف 


واللاهوتي؛ لمیر oh :(1280 - 1193) (Albert le Grand) SI‏ 
تبدع فهذا يعني آن تنتج شا a‏ ق هلا ال کی 
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التعريفى. الذي أطلقه أستاذ توما الأكوينى «(Thomas d'Aquin)‏ 
حوالى العام 0 سر في اا أي اعتراض بعينه» 
ولا یقوی آحد على توجيه اللوم إليه بسبب من اعتياديته الظاهرة. 
ومع ذلك فإن هذا التأكيد التعريفي يكشف عن أمر مهم» وهو أن 
الإبداع كان «محل تفكير» في هذه الحقبة في القرون الوسطى. لقد 
كان الفلاسفة واللاهوتيون في القرن الثالث عشر يفكرون في مقولة 
الأصل» والابتداءء والمبدأ الأول لجميع الأشياءء بخلاف ما حصل 
في العصور الغابرف في العهد الاغريقي - الروماني» حيث لم يكن 
آي مفهوم للابداع موجودا فیه بل لم تكن فكرة الإبداع نفسها 
ممكنة التصور. إلا أنه لم يكن مقبولاء وفق هذا المنظور اللاهوتي 
تصور فكرة تنسب إلى الإنسان قدرة إبداعية حقيقية» بل أكثر من 
ذلك» وهو القبول بأي فکرة تعترف للانسان بالقدرة علی الابداع 
الفني. وفكرة الإبداع الفني نفسهاء بوصفها خلقاء هي في حد دانها 
مرفوضة؛ طالما أن الخلق هو من امتيازات الله. والإنسان» إذ ينتج 
«bi Ses‏ لا يقوم. وهو آسیر نهائیته» إلا بكشف القدرة اللامتناهية 
التي للخالق الكلي القدرة. وموضوع جنة عدن في سفر التكوين» 
الذي أتاح مجالا واسعاء خلال قرون وقرونء لتأويلات لاهوتية 
مختلفة كما لجدالات لاهوتية عديدة» يعبر بوضوح عن الفكرة القائلة 
بأن الخلق يبقى خاصا بالله: فالإنسان» حتى المتمتع بحرية خاصة 
بهء لم يخلق الجنة الأرضية» بل جرى وضعه في جنة عدن» مع 
مهمة وحيدة» وهي فلاحتها. 


إن ميراث القديس أغوسطينوس (Saint Augustin)‏ )354 - 
0 أحد آباء الكنيسة اللاتينية» مارس تأثيره طوال عدة قرون. ولا 
یمکن للفنان فى أي حال؛» أن يكون منافساً لله. لخالق الاشیاء 


كلها: «ولكن كيف خلقتم السماء والأرض» وأي آلة استعملتم في 
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عملكم العظيم هذا؟ ما كنتم تعملون مثل الفنان» الذي يسوي جسداً 
من جسد اخر کما یروق له والذي له القدرة على استخراج 
الشكل الذي يراه في ذاته بفضل عينه الداخلية. هذه القدرة» من أين 
وصلت إلى الفكرهء إن لم تقوموا بخلق الفكر نفسه (...) أنتمء لا 
أحد غيركمء من خلق جسد الفنان» والروح التي تأمر أعضاءه كلهاء 
والمادة التي يصنع منها شيئا ماء والعبقرية التي تنصور وترى في ذاته 
ما سینقذه في GES‏ 


الابداع الفني «مفکرا فیه» ومقبولا في الوقت عینه. في هذا ظاهرة 
مدهشةء للوهلة الأولى» لأن التفكير في إبداع فني» والقبول بصنیع 
إنساني» خالق للأعمال والقيم» يكشف عن تناقض مع الفلسفة 
الدينية. وهذه لم تتوانء حتى مطلع القرن التاسع عشرء وقبل توطد 
آفکار کت وهیغل» عن نكران أي قدرة للإنسان على الخلق. وإذا ما 
أقرت بوجود قدرة إبداعية له» فإنها قامت بذلك لإظهار العلم 
المطلق عند الله وقدرته اللامتناهية: يبقى الإنسان مخلوقاء ويبقى 
الله خالقاًء «غير مخلوق». 

تركزت» في الواقع. فكرة خلق مستقل في نطاق الفن» في 
القرن الخامس عشرء قبل أن يقر اللاهوت بهاء إذاء وقبل أن تفكر 
الفلسفة فيهاء ولا يكون قدم هذه الفكرة مفاجئا بالتالي إلا في 
الظاهر» ما يدعو إلى السؤال: أليست هذه الفكرة مقبولة حتى أيامنا 
هذه في نوع من التسامح من قبل الفكر الديني؟ 


والفن يشكل» واقعاًء المكان الذي تتصارع فيه وتنعقد. بطريقة 


Saint Augustin, Les Confessions (Paris: Garnier-Flammarion, 1964), livre (1) 
1l, chap. 5. p. 256. 
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ممبرف جمیع العوامل المتنافضف بل المتنازعة. التي للنشاط 
الظروف التي یمکن للاستقلاليت أو يتوجب عليهاء أن تمارسها فیها. 
إلا أن هذا التعريف بقى مجرداًء وان انخذ شکل مبادی فلسفية أو 
قواعد أخلاقية. ويمكن القول. في صورة إجمالية» ومن دون الوقوع 
في الشططء بأننا نجد عقائد عديدة» في تاريخ الفلسفة» أكدت على 
خضوع الإنسان لواحد من الآلهة أو أكثرء أو على انصياعه التام 
للقدر » أو على امتثاله لمصیره الخاص ۰ كما نجد Lal‏ نظریات تشدد 
على حرية الانسان التامة» والشاملة والأساسية. في الواقع» إن 
الحرية الوحيدة التي للإنسان تقوم في خياره بين هذا أو ذاك من 
التصورات. طبقا للجاذب الذي يمارسه عليه. في جمیع الأحوال؛ 
يبقى مثل هذا التحديد. وفق تعبيرناء مجردا. وبكلام آخر ‏ لو شئنا 
استعمال لغة اللسانیین المعاصرین - إن قدم حرية أو عدم حرية 
الانسان لا ینعیّن في نصاب آدائي: لا يژدي التکلم علی الحرية آو 


وفي الفن. الوضع لیس مرکبا وحسب. وانما خصوصي؛ لانه 
مرتبط بانتاج مصنوعات. وابداع عمل فني يعني إنجاز عمل مجرد 
وملموس في الوقت عینه. وهو مجرد» لأنه sa‏ في فعله. آلبات 
نفسية وإدراكية تعود CEE‏ وهو ملموس طالما 5 هذا 
الفلاسفة اه أن 3 الب يني في لوقت مه فلا كام 
تقليد أشياء موجودة قبلا. 
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ففي عصر «النهضة». طالب کثیرون بقوة بآن تکون للفنان مثل 
هذه القدرت وما کانوا بذعون فى ذلك مضاهاة القدرة الالهیة» ولا 
انتزاع امتباز الخلق من الله. وه في آأي حال» لا ینتجون ابتداء 
من لا شىء وانما من خبرة محصلة فى سبل اختصاصية عديدة ذات 
طابع غا ليون باتيستا (Léon Battista Alberti) call‏ )1404 - 
2 مصور ونحات وموسيقي ومعماري» وله بعود الفضل في 
تعریف فواعد المنظور الجوي. الذي فرض نفسه بسرعة مثل قانون 
المصورین في النهضة. لقد شدد آلبرتي. بالتوافق مع مصور ايطالي 
اخر من الفرن الخامس عشر. بیارو دیلا فرنشیسکا ۲6۱۱4 ۳۱۵۲0) 
Le «(1492 - 1420 « 1410) Francesca)‏ قيمة دراسة الرياضيات 
لمن يعكف على التصوير والنحت: «إن أفضل المبدعين هو وحده 
من تعلم التعرف على حواف المساحة وعلى مميزاتها (. ..)» 
وأؤكدء إذاء وجوب تعلم المصور للهندسة». 

ليس التصوير والنحت ممارستين تستندان فقط إلى خيرة» إلى 
مهنة» إلى مهارة الحرفي. وإنما تتحولان إلى نشاط ثقافي يضع قيد 
العمل عدداً من الملكات والمؤهلات» التي تسمح للفنان بتخطي 
رتبته كحرفي بسيط» لكي يوافق صورة «النهضوي ذي النزعة 
الإنسانية». يقود هذا المثل حكماً إلى استذكار قامة ليوناردو دافينشى 
 1452(‏ 1519) الكبيرة» وهو الفيلسوف والمعماري والمهندس وعالم 
الریاضیات والعالم والمصور والنحات. في الوقت عینه. ولقد دون. 
تعد أن dde ds Sr‏ وی و 
الحسرةء فى معرض التفكير بمصيره الشخصى» MNT ich ob‏ 
هو عمل السید» وآن «القيام بعمل لا يعدو كرك عملا يدوياً. إلا 


() جعل عدد من الژرخین من واقعة استضافة اللك فرانسوا الاول (1547-1494) فی 
قصوره للمصور المعروف العلامة الأولى على دخول فرنسا فی «النهضة». 
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إن هذا لا يمنعه من أن يحل في قصر كلو (وهو حالياً قصر كلو 
هفرس و ر ات ارف کی التي بات 
es ON EE ga E a‏ برش 
(Titien) Poks gai‏ )1490 - 1576( ينحنى الأمبراطور شارلكان 
لالتقاطها. ذلك آن سمعة المصور كانت فل اا جبال البيرينيه 
والالب ونهر الرین. 


تضيء هذه الطرائف ظاهرةً ترقى إلى مطلع القرن الخامس عشر 
(فى إيطاليا). وتتخذ مكانة متعاظمة: الوعى المتزايد بقدرة الخلق 
عند الفئان العبقري. تبقی العبفریة من دون شك» موهبة من الله 
وهو ما لن یتغیّر حتی العهد الرومنسي - الا آن القدرة على الإبداع 
تبقی فردیة. هکذا تصبح شخصية الفنان بالمعنی الدقیق للکلمت 
استثنائية. وکان فیلارتی (Filarte)‏ )1400 - ۰۱465 المعماري فی 
بلاط کاستیلو سفورزیسکو (10:26:00 (Castello‏ فی میلانو» قد 
صار الفنانون لا یتأخرون عن توقیم اللوحات التي صوروا فیها 
إلى عمل تقليدي منه إلى عمل مبتكر. كما أن إقدام المصورين على 
عرض هيئاتهم » بل على التباهي بهاء جاعلين منها موضوعاً ‏ أو ذاتا 
العمل الفنى إلى شخصية مؤلفه. 


(#) عمل هذا المصور الإيطالي في قصور عدد من ملوك وأمراء أوروياء مثل فرانسوا 

الاول وشارلکان وفيليب الثاني وغيرهم» وكان لتصويره أثر كبير على مجمل التصوير 
الآوروی. 
وردب 
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إن وعي الفنانين بأن لهم قدرةٌ على الخلق بحريةء وبعدم 
الخضوع إلى قوانين أخرى غير التي تمليها عليهم عبقرياتهم 
الخاصة يتحول عند مايكل أنجلو (o! (Michel-Ange)‏ وعي حاد. 
وفيما كان ليوناردو دافينشي يقبل بعد بأن يكون المهندس العسكري 
الأول عند سيزار db «(César Borgia) Ces‏ مایکل أنجلو لن 
یتأخر» بعد عدة عقود» عن رفض أي لقب أو ميزة»ء في نوع من 
التصرف الدال على تواضع مشوب بالاعتزاز باللفس وسيكتفي بلقب 
الالهي دلالةً على أنه يصور وفق فكرهء لا وفق پدیه. 

آما بعض معاصري مایکل آنجلو فسیقبلون بالمقابل فی 
المرن السادس عشر» من دون تردد بارتفاء الدرجات المختلفة في 
سلم الترقي الاجتماعي. یعامل الامراء الحاکمون الفنانین کما لو آنهم 
من الأسيادء بينما يقيم هؤلاء الأسياد في قصور الامراء آنفسهم مثل 
رافاییل (۱00۸۵۱) آو یتمتعون بالامتبازات والالقاب je cle‏ 
تیتبان. المذکور سابقا» الذي حاز على لقب «كونت قصر لاتران» 
وعضو البلاط الأمبراطوري. 

إن مفهوم الفردانية المميزة للفنان ما كان ينظر إليه» على أي 
حال» في النهضة. ولا صار بعد محل تفكير مخصوص في التفكير 
الفلسفي والجمالي. كما سيكون له ذلك لاحقاء في القرن الثامن 
sil pe she‏ كلك إلا أن أفكار الإتذاع «المستقل» :وقدرة 
العبقري الخلاق؛ التي ستتأكد منذ هذا العصر وتعيّن قطيعة صريحة 
مع التسلطبة في القرون الوسطى» لم تتولد من تفکیر مجرد. کما آن 
الأحداث» التي ذكرتها للتوء تؤكد ذلك. تترجم هذه المفاهيم» التي 
تسس الجمالية الحدیثة» التحولات الكبيرة» واقعاء التي خضع لها 


(2) آحد السیاسیبن الایطالیین الحنکین والعنیفین (حرال 1507-1475( الذي اتخذه 
میکیافیللی نموذجاً في کتابه الأمیر. 
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المجتمع على الصعيدين الاقتصادي والسياسي. 

ويمكن القولء فى الميدان الذي يعنيناء أن تغير مكانة 
الحرفيء الذي يتم الاعتراف به تدريجيا كفنان» يشكل الطابع الشديد 
لمثل هذه التحولات. 


من الحرّفي إلى الفنان 

يبدو عصر النهضة. في إيطاليا وفرنسا تحديداًء مثل العصر 
الذهبي في نظر الحديثين» أي نحن. ومؤْرّخو القرن التاسع عشرء 
المعنیون بالترکیز علی التجدد الذي يمثله هذا العصر في جميع 
الميادین» سواء الفنية آو العلمية. انساقوا آحیانا إلى تجمیل صور هذا 
العصر. ومن الصحیح القول ان فكرة فاعل ON‏ ومستقل ظهرت في 
نهاية القرن الخامس عشرء ولقد أسهمت في الاعتراف بالفنان» 
المتمتع منذ ذلك الوقت بمكانة اجتماعية أعلى من التي كانت 
قرش اوه 3 المزعوم إلى نوع من الجنة. وإذا كان 
الحرفي في القرون الوسطى خاضعا لإكراهات متعدّدةق ولانواع 
ialis‏ من العبردیف i‏ كان صخ ساح جه مهار 
المكاسب. والحرفيون» a. La gs a R‏ 
وسائل الإنتاج» ويحظون بضمانة العمل بحریق ا آعمالا 
ذات ale‏ اجتماعية. هذه النقطة شديدة الاهمیتف ونعنی آن الجرفي 
يقيم صلة , بين عمله وهذا النقع. وشو eee‏ تین él‏ پیش الب 
الاستعمالية» ۰ ويدرك معنی العلاقة القائمة بين ل ومعناه 
استعمال جماعي. وتراهم» بعد أن كانواء فیما مضی؛ اعضاء في 
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جماعة مهنیف يتحولون إلى عاملين يحصلون معاشاتهم من زبائنهم. 
ويصبح الزبون» الذي يطلب من الفنان طلبية فنية» والمموّل الفني» 
والعضو في السلك الكهنوتي أو في الطبقة الأرستقراطية» أرباب 
عمل. وهو كسا حر الفنان ela Y‏ مهام ميحددة» ويتوقع من «المعلم» 
الفنان ومن مساعدیه تنفیذ اللوحت متقيّدين بالأوامر المبينة في العقد. 
وتشير هذه الأوامر إلى آجال التسليم» والمواد ‏ من ألوان وأصباغ - 
وإلى الرسم وموضوع التصوير. 


علينا آن ننتظر نهاية القرن الخامس عشر لكي نشهد فيه الانتقال 
من نمط إنتاج جرفي إلى نمط إنتاج رأسمالي» وتأثير ذلك بشكل 
حاسم على رتبة الفنان. إن تحرر المصورين والنحاتين التدريجي من 
الجماعات المهنية. ومن نمط عملها الافطاعی» یشکل. فى هذا 
افو sale Medias a‏ 
نين صاحب الطلبية والغنان تخد آشکالا شخصبة لدرجة آن هذا 
الأخير بات يمتلك حرية غير مسبوقة في الحركة. هذا ما يظهرء على 
سبيل المثال. في حرية اختيار الفنان لموضوع التصوير والألوان» بل 
فى أكثر من ذلك : فنحن نعرف» على سبيل المثال» أن مايكل آنجلو 
ناكم تناف لوه في حوالی العام ۰1530 في بت ما إذا كان سينفذ 
المطلوب منه فى لوحة أو فى تمثال. هذا بينما كان سعر اللوحات 
يرتفع عا وا الذي كان یتم تحدیده طبقاً للمواد المستعملة 
فى العمل ما عاد یتعیّن وفق الكلفة الحقيقية لانتاجه بل بات حرأ 
امم قد Ale as‏ وموهبته وهو الذي آصبح 
محل تجاذب بين الأمراء» والمدن ‏ مثل روما وفلورنسا وباريس - 
والبابا. ستتعزز هذه الوجهة. التي بدأت منذ مطالع النهضةء بقوة» 
تبعا لازدیاد الطلب علی الفن فی السوق. مثال علی ذلك: عاش 
فيليبو ليبي (Fra Filippo) sė | 2 i (Filipo Lippi)‏ )1406 - 
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9 حسب فازاري» في العوز لدرجة أنه ما کان قادرا على شراء 
زوج جوارب بعد عدة عقود علی دلك» یتوصل ابنه» فیلیبینو ليبي 
(Filippino Lippi)‏ )1457 - 1505(« فی بدایات الفرن السادس عشر 
إلى تجميع ثروة» بعد أن كسب ألف دوكا من الذهب ‏ وهو مبلغ 
هائل في ذلك الوقت - لقاء عمله على الجداريات في كنيسة المينرفا 
فى روما. لقد تغيرت الأحوالء بين جيل وآخرء من دون الأخذ فى 
الاعتبار بسمعة كل من الفنانين» فى ما هى A‏ 
التغیر» الذي بخص رثبة العمل الفني» ووضغ الجماعات المهنية 
خارج التداول تدريجياء فضلا عن بروز علاقات تجارية جديدة بین 
المنتجین والتجار. هذه کلها تترجم الاستقلالية الفعلية للنطاق الفني 
والثقافی. 

إلا أن هناك علامات أخرى عن هذه الاستقلالية تتزايد» فى 
صلة بينة مع اتساع سوق الفن. لقد کان الانتاج لقني اود 
الوسطی وفي بدایات اللهضة پستجیب لاشتراطات محددة یملیها 
صاحب Lu‏ نفسه. ویمکن للعمل الفني آن پوافق غایات نفعية آو 
رمزية عديدة: كالتزيين» والتجميل» والزخرفة» لکنانس آو قصور. 
آو الاحتفال» فی الوقت عینه پمجد الامی أو اللهء أو السلطة 
القائمةء الک آو الارستقراطية. ان تاجرا غنيّا من فلورنساء 
جيوفاني ,9 Op HN «(Giovanni Rucellai) 4XLSS‏ الكريم عند فنانين 
ذائعی الصیت. مثل فیلیبو لیبی» وفیرو کیو (۰)۷۵۲۲06۵0 وأوتشيلو 
(Ucello)‏ يعبّر عن سعادته قوله ان الاعمال الفنية تجلب له 
«الرضا الواسع والسعادة البالغت ذلك آنها تخدم مجد الله» وشرف 
PAL LS Kai‏ 


Cité par: Michael Baxandall, L'Oeil du quattrocento: L'Usage de la (3) 


peinture dans l'italie de la renaissance (Paris: Gallimard, 1985), p. li. 
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كان سعر اللوحات يتحددء كما سبق القول» وفی الغالب» وفق 
bad le‏ سرگاز الجر راسد ENS‏ ادن ده 
الوجوه التي للتصویر؛ والالوان والاصباغ الستعملة: فضي؛ دشي 
آزرق لازوردي. .. الخ. فضلا عن الوقت المطلوب للتنفیذ. هکذا 
تتحصل للاعمال» عند ذاك قيمة محددق هي ناتج المفاوضات بين 
صاحب الطلبية والفنان. ویمکن آن تطلق على هذه القيمة تسمية قيمة 
استعمالية طالما أنها ترتكز على قدرة العمل على تلبية مختلف 
حاجات الزبون واشتراطاته. 


الا آن هذا الوضع تغیر منذ منتصف عصر النهضة: تراجعت 
قيمة المواد في تحدید سعر الاعمال لصالح خبرة الفنان» ومهارته 
وموهبته. وبات یوخذ خصوصا فی الاعتبار القدرة الخلاقة لدی 
الفنان. وأقل من ذلك قيمة الالوان التي ظلت - مع ذلك - ذات 
أثمان عالية» طالما آنها تعرض بهرجة بات بنظر الیها علی آنها 
مظهرية للغاية. بکلام آخر. تصدرت الموهبة والعبقرية غیرها؛ 
بوصفها من الصفات العائدة الی شخصية المولف. وأن يعيّن الفنان 
بو صفه مولف فهذا يعني الاعتراف به مثل مالك حصري لعمله كما 
لموهبتی على أن هذا وتلك قابلان لتقدير مالي مزيد في سوق الفن 
المتوسم. وقيمة التداول بانت تقوم علی القيمة الاستعمالية ولم بعد 
وقت العمل الفعلي؛ المخصص لانتاج العمل الفني معياراً كافياً 
لتحدید سعره. وبات یحسب وحده زمن الابداع» لا زمن الشغل. 
وانتقلنا في ذلك من الکمي الی النوعي. وما عاد الوقت اللازم لابداع 
عمل فني قابل للحساب الکمي» اد انه زمن محسوب وفق تقدیر 
آحد الفنانین» علی آنه مستقل» مشهور. معبود» وله سمعة ذائعة عبر 
الحدود. هل نقوی» والحالة هذه» وبشکل معقول؛ علی تحدید سعر 
الشهرة والعبقریة؟ 
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العبقري يوقع عملهء ويدوّن علامتهء وهي الخاتم الحقيقي 
الدال علی فائض القیمة اللاحق بعمله» من الان وصاعدا. الا آن 
عملاً فنیأً موقعا من صانعه لا یزن في حساب راع فني: آو شخص 
بعينه» وإنما يزن في السوق» لدی مجموعة من الشراة» سواء آکانوا 
بورجوازیین متنعمین » أم هواة متنورین. 

کان لظاهرة السوق. التي تتعاظم في القرنین السابم عشر والثامن 
عشرء نتيجة مباشرة؛ وهي تكوين مجموعة من الزبائن» طالبة 
للاستثمار فى الأعمال الفنية» وحريصةء فى الوقت عينهء على قيمتها 
الفنية. لا یمکن آن یتعلق اختبار العمل الفني بالدوافم الاقتصادية 
وحدها. وهو ما یمکن تصوره في صورة ميسرة. وهذا الخیار پفترض 
في شکله المثالي وجود الصلة pre‏ الشیء ما یجعلها قائمة على 
الادراك» والحساسية. والانفعال» وعلی غیرها من التأثرات التی تحدد 
شعور التمتع و الامتعاض من العمل الفني. عندها یظهر حکم الذوق 
الذي يقرر مدى توافق العمل الفني مع ما ينتظر منه. إن بروز مجال 
جمالى مستقل يحررء تحديداء المسألة المحورية التى تعينت فى 
معرفة ما |ذا کان العمل الفني جمیلاً في ذانه: آم آنه یوافق مثالاً في 
الجمال آو فکرة ما شخصية بالضرورة. التي یتمثلها کل فرد عن 
الجمیل. وتوسم الجمهور في القرن السابع عشر؛ وبخاصة في القرن 
النامن عشر یضاعف. اذا» الاأسئلة الخاصة بالفن. وهی آسئلة تتصل 
قر ال آلقتی بالنسیة الی قواعده ها آوالی ضوابط آر 
توافقات - وهي مهمة ستقع ضمن مسوولیات الاکادیمیات. الا آنه 
یتوجب آیضا تنشنة الذوق» وتربیته» وایجاد شرعية للحکم الفني 
پواسطة عدد من المعاییر : ستکون هذه مهمة الحکام آو القضاة الذین 
أطلق علیهم. بداية» اسم حکام الفن ثم في وقت لاحق : نقاد الفن. 

ولكن لنتمهل قليلاء فلا نسرع الخطى. شهدت النهضة بروز 
فكرة الإبداع المستقل» وسيتحرر الفنان» شيئا فشيئاء من الإكراهات 


56 


الدينية والسياسية والاجتماعية التي للقرون الوسطى» بل سيبتعد أيضاً 
عن اللاهوت والفلسفة ERR‏ غير أنه» بمنأى عن هذا التحرر» 
وعلى الرغم من التقدير الذي بات يلحق بالمكانة الاجتماعية للعمل 
الفني» سيمضي قرنان قبل أن تتوصل الجمالية إلى فرض نفسها 
ts‏ ایو آن یشکل الفن نطاقاً تام الاستقلالية» ومتمایزل 
ليس عن الكنيسة والسلطة وحسبء. وإنما أيضاً عن العلم والأخلاق. 

ففي القرن السادس عشرء يتأكد الفنان في صورة مبدعء له 
موهبة» وقابل لأن يعترف به كعبقري. وفي إمكان الدين طبعاً أن يرى 
إلى الفنان ‏ من دون أي تبديل - ras‏ إرادة إلهية» وأنه أداة 
ele Les‏ لا فدرة له علی التحکم به. الا آن هذا التقیید. الذي 
شکل مادة للسجال اللاهوتي» لا یغیر شیئاً في المسألة. ان الفنان 
والنحات والمعماري» والمولفین الزمنیین والعابرین هم من یتم 
توجیه علامات التقدیر العالي لهم. وهم من سیحظون بعبارات 
التخلید. 

هکذا باتت مسألة «من یبدع؟» محلولة: انه الفنان. إلا أن 
سؤالا يبقى ‏ مع ذلك - قيد الطرح: ما هي القوی التي تدفع الفنان 
إلى الإبداع» وتحرضه علی الاختراع؟ آهو العقل آم الحساسية آم 
الشعور؟ وهو سوال شغل الجدالات الشديدة والاسهامات التفكرية 
المعقدة طوال عهد الكلاسيكية وفي القرن الثامن عشرء قبل أن تطرح 
الجمالية لدی کت حلا له وقبل أن بظهر السوال من جديد» فى 
a Late Jet‏ عن ندري ان ار | 


عقل وحساسية 


في النهضت في بداياتها على الأقل» لم يكن للخيار بين العقل 
والحساسية معنی. والمحاكاة تشکل المبداً الجمالی الغالب 
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واستهدافات الفن تتعيّن في الطبيعة» والإنسان أو الله» وتؤلف علوم 
الحساب والهندسة الرياضية والعلوم الرياضية» في القرن الخامس عشر 
الإيطالي» وسيلةً تطبيق هذا المبدأ. ولقد قيل كثيراً كيف أن المطالبة 
es Hoi‏ و ليوناردو دافينشي وألبرتي» لصالح الاعتراف 
بمكانة الفنان. وقد كان المصوّرون والنحاتون يقبلون على ممارسة 
الفنون الحرة”*'» ويقومون في ذلك بعمل ثقافي أكثر رفعة من عمل 
اوا ال te cl a le jade‏ 
اللصیق بالفنون الاداتية *۳. غیر آن منحاكاة الطبيعة الخارجية لم تکن 
قائمة على نسخهاء أو على إعادة إنتاجها بقدر من الأمانة» بل قام 
عمل الفنانين على تقليد الطبيعة» وتشكل الطريقة الرياضية وسيلة هذا 
التقليدء وهذه المحاكاة. إن مبدأ المحاكاة. الذي غلب في النهضت 
وبقي فعالا حتی عهد الطلائع الفنية في القرن التاسع عشرء ليس فعل 
خضوع لسلطة متعالية وضاغطة. التي هي اللّه. ولیس شهادة لمثال 
بسيط وتام للفنان إزاء الطبيعة. والفنان متعلق بالطبيعة بحیث یقوی على 
تمجيد مزيد لخالقهاء أي الله. وهي فكرة وصف بها جیورجیو فازاري 
jee (1574 - 1511) lu> (Giorgio Vasari)‏ الفنان غيوتو»ء إذ قال 
عنه: «يتقيد الفنانون بعلاقة مع الطبيعة» بل يتبعونها: إنها مثالهم 
ودائما» (نهم یستخرجون من عناصرها آفضلها وأجملها. لكي یتفننوا 


(:) اعتمدت هذا الترکیب اللفظي للاشارة ال الاصطلاح (Arts libéraux) es Al‏ 
الخوذ من الترکیب fars liberalis) oU‏ معولاً فی اقتراحی على أن ما يميز هذه 
الفنون تحديداً هو استخدامها على حرية الفنان في التصور والصنع.. لادات بخلاف "الفنون 
الأداتية». 

#*) اعتمدت هذا التركيب اللفظي للإشارة إلى الاصطلاح الفرنسي 115) 
mécaniques)‏ المأخوذ من التر كب اللاثينى «(ars mechanica)‏ معولاً فی اقتراحی عل أن ما 
يميز هذه الفنون تحديداً هو استخدامها لأداة» بخلاف «الفنون الحرةا. i ٠‏ 
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في استنساخها أو نقلها»“. ويمكن القول» بتعبير آخرء إن تكريم الله 
بمحاكاة صنيعه» أي الطبيعة أو الإنسان» يسمح ببلوغ الجمال. هذه 
الفكرة» التي تختصر وحدها جمالية النهضة. تتعيّن في صورة موفقة 
فى التعريف الذي بخص به فازاري لیوناردو دافینشی: «یمکن 
للتأثيرات السماوية آن تمطر مواهب عظیمة علی بعض البش انه اثر 
من آثار الطبيعة إلا أن هناك شيئاً یفوق کل ما هو طبیعی وبتحصل 
من التراكم الزاخمء عند إنسان بعيئة » للجمال والنعمة والقوة: حيثما 
يعمل هذا الإنسان» فان کل حرکة من حرکاته الهية الطابع» ما يجعل 
الاخرین ینکسفون» ویتم الانتباه حینها بشکل واضح الی آنها حاصل 
تا هیام موی بدا ای یه PE LAN‏ 


إن نمط التمثيل الفني وفق المنظور"** الذي قام آلبرتي ببلورته 
بطريقة حسابية على أساس بحوث برونیللیتشی «(Brunelleschi)‏ هی 
في حد ذاته» تکریم للحکمة الربانية. else sir‏ 
وللاعتراف بهاء في التعابير التي يثبّتها الفنان فوق اللوحة آو في الرخام. 

وليس من المبالغة بمكان أن يتم الحديث عن حسابية في الفن 
في القرن الخامس عشر الإيطالي. وفي القرن السادس قبل الميلاد 
ك فيثاغورس إلى فهم الکو بؤاشطه العدد: «نظام الأشياء»» نظام 
الكون» قابل لأن يختصر في قواعد حسابية وهندسية. والرقم هو 
الحاكمء إذاً: يمكن الخلوص به إلى المعرفة» ولا يمكن أن يكون ‏ 
تعريفاً - سوى الحكمة عينها. إلا أنه ليس في إمكان الرقم» إن كان 


Giorgio Vasari, Les Vies des meilleurs peintres, sculpteurs et (4) 
architectectes XIIIe et XIVe siècles= Le Vite de’ piu eccellenti pittori, scultori e 
architettori (Paris: Berger-Levrault, 1981), vol. 2. 
3 ج‎ can الصدر‎ (5) 
وهو المنظور الحوّي أيضاء الذي يشير إلى البعد الثالث في اللوحة.‎ )#*( 
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معرفة وحکمف. آن یکون سوی تناغم وجمال. لقد انتهی فنانو النهضة 
إلى استخلاص أمنولة فيثاغورس» الذي يظهر اسمه غالبا في جميع 
وثائق ذلك العهد. ويعيّرون كذلك عن انبهار مماثل إزاء تفسير الكون 
بواسطة الرقم. 

ولكن هل تعلى غلبة العقل. والمدركات الثقافية والتجريدية» 
التي تمت ملاحظتها في التقیّد الصارم بالقواعد الحسابية والهندسية 
وفي الخضوع لاعلم المنظور»» استبعاد الحساسية. التي بضمنها 
الفنان» على سبيل المثال. في عمله. والتي يجهد في توصيلها إلى 
الجمهور؟ بالطبع؛ لا. بدليل أن معاصريهم تاشر Het‏ 
عدد من الصفات الخلافة الني لا نرجع أبداء أو لا تتقيد بالعقل 
المتشدد. هكذا رسم کریستوفورو لاندينو «(Cristoforo Landino)‏ 
المصور الفلورنسي. الفیلسوف وصدیق آلبرتي. صورة فناني زمانه. 
ویکلمات مستخدمة حتی فى أيامنا هذه: «کان مازاکيو (Masaccio)‏ 
مقلدا بكار او قدو بيو لجع انار المعو ا قن 
الأسكاري فى الالو حةه ولي امه السه نوا حالس ی 
ز خرفة (. 3 وكان فرا فيليبو ليبي يصور بسهولة استثنائية» معتنياً 
كذلك بالرخرفةء. وكان إلى ذلك ماهرا tube eue‏ 
وكذلك في الزخارف التي كان ينقلها أو يبتكرها. وكان أندريا ديل 
كاستانيو les (Andrea del Castagno)‏ كبيرا ذ في الرسم وفي إبراز 
النتوءات وکان یهوی خصوصا المشاكل التى تتبدى فى فنه» وما 
يحدثه المنظور 0 كما كان شدید اد ويبدي 
راحة كبيرة في العمل a E)‏ فرا أنجلكر (منذاعودكث 2:) فكان 
فكهاء وورعاء وشديد 0 ويتمتع بنسبة عالية من البحبوحة»!©. 


Baxandall, L'Oeil du quattrocento: L Usage de la peinture dans l'ialie de (6) 


la renaissance, p. 178. 
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يمكن أن نرى في هذا الشاهد ملخصاً عن المفاهيم الجمالية 
للنهضة. وفيه حديث عن «الفرد الخلاق»» وعن مهارته. وعن قدرته 
على التوليدء وعن السهولة في عمله. وحتى عن طبعه «الفكه». غير 
أن لهذه الصفات أن تتقيد ie‏ محددات: تقليد الطبيعة» احترام 
قوانين المنظور» وتکریم الله من قبل الفنان «الفکه». 

وتظهر بذلك العلاقة بین العقل والحساسية فی غموضها کله. 
شین LV tent al aa ir‏ الانسان مر اند يقبن 
الفعل الخلاق» من جهتين: بوصفه فناناء مفسراً بين الطبيعة والفن» 
حسب عبارة لیوناردو دافينشي؛ وبوصفه (آي الانسان) موضوعا 
للتصویر» كما يظهر في التصوير أو في النحت. هذه الوضعية المميزة 
للإنسان مهمّة للغاية» لأنها تنحو تدريجيا إلى إحلاله محل الله. 
ولكن حين نتحدث عن الإنسانء لا نشير بعد إلى الفردية» ولا 

- إلى الإنسان بوصفه ذاتا. 

إلى ذلك فإن الجمال» المعرف مثل «توافق (le‏ موصول 
في تعريفه بالتناغم. وهو يشترط وجود معارف علمية ومعرفة عقلية. 
وبتعبير آخرء إن هذا المسار لايزال بعيد المنال» وهو الذي يقود إلى 
قبول المخيّلة والحدس والانفعال والرغبة وغيرها من المؤثرات» 
بوصفها من الملكات الخلاقة» أو من العوامل القوية المؤدّية إلى 
ةا القادرة على استحداث الجمال. لناء كذلك» أن نتتظر عقوداً 
وعقوداً قبل أن تؤدي هذه الملكات والعوامل دورا أساسياً في أحكام 
الذوق» وفي صياغتها. 

إن فكرة الذات الخلاقة الناشطة في نطاق للتعبير الفني المستقل 
لن تفرض نفسها تماما إلا مع تولّد القناعة eu‏ المتكامل للعقل 
مع الحساسية. ونتبيّن» بالتالي» مُكمن المشكلة. لنتخذ الفرد كمثال: 
طالما آن العقل والحساسية یتنافسان. آو آن الواحد يسود على 
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الآخرء فإنه يمكن اعتبار الإنسان ضعيفاًء غير متوازن. ولا يمكنه في 
be tte‏ وه رل مسا وا سای مان RUE‏ 
لا يتقيد إلا بإملاءات مدركاته» يحتاج إلى أخلاق» أو إلى دين» أو 
إلى نظام متعال. بالمقابل» إن فرداً شديد الحساسية» ومصاباً بإفراط 
عاطفي» بحتاج الی علم وإلى بعض القواعد المنسقة القادرة على 
تمكينه من بعض أسباب التعقل. 


ان المئال الانسانی» المتکون فی «النهضة!. یشکل محطة هامة 
صوب خلاصة بين العقل E‏ من يملك من البشر مقادير 
متساوية منهما یصبح سید نفسه أي مستقلاء وحراً مثلما أراد ذلك 
ليوناردو دافينشى. إلا أن هذه الخلاصة تبدو. على أي حال» مثل 
توازن هش زر دوما» فی آشکال مختلفة. الخلافات 
والجدالات التي ستشهدها العهود اللاحقة. في القرن السابع عشر 
تحدید وهو قرن العقل الكلاسيكي. وفي القرن الثامن عشر أيضاًء 
وهو قرن الفلاسفة العقلانيين. كان على النطاق الجمالي» حتى هذه 
القرون» أن يتحرر بعد من وصايات العلم» والدين والأخلاق لتأكيد 
استقلاليته الناجزة. وفى النهضة ما كان قد أنجز بعد هذا الاستقلال» 
الا آن الشروط الپلة الیه باتت متوافرة: الاعتراف بالفنان بصفته 
هذه تأکید فکرة الابداع الفني المطالبة باستقلال الفن والمبدع؛ 
والتناغم بین العقل والحساسیة. 

وإذا کان کل عهد یحمل dus‏ حله الخاص لكل من هذه 
المسائل» فانه یبدو جلیاً آن کل واحدة منها لا تجد» ولن تجد lui‏ 
حلا نهائياً لها. ان التفکیر الجمالي المعاصر یعید - علی طریقته - 
cp‏ مسألة العلاقات الداخلية بین النطاق الجمالي والنطاق العلمي 
والنطاق الأخلاقي. ويحدث لهذا التفكير أن يتساءل أيضاً عن وجود 
عقلانية جمالية بشكل مخصوصء وعن الحاجة إلى معايير في الفن. 
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غير أنه يمكن صياغة هذه الإشكاليات طالما أنها تطرح بشكل مناسب 
في إطار نهج دراسي متكوّن. 

ترسم النهضة الطريق المؤدي إلى تكوين هذا النهج الدراسي» 
ونشهد فيها حلا محدوداً لهذه المسائلء المذكورة أعلاهء والتى 
تتصل بمكانة الفنان» وفكرة الإبداع. إلا أن النهضة تخلف لا 
المقبلة موضوعات جديدة للتفكير» التي تساعد معالجتها في ظهور 
الجمالية» في منتصف القرن الثامن عشرء مثل تفكير علمي وفلسفي. 

فى ااه نو من الهسانل من ولا ول E‏ 
لاهوتیون وفلاسفه وفنانون وشعراء عن الجدل» طوال العهد 
الكلاسيكي» في خصوصية الفنون» في تعریف الجمیل» الطبيعي 
والصناعی فی دور الشعور والمخیلة أو فى أهمية الذوق الفردي 
في الحكم على الأعمال الفنية. | 

هذه النقطة الأخيرة مهمة للغاية» لأن التعريفات الأولی» النظرية 
والفلسفية في الجمالية» عند کنت تحدیدا. سعت الی استکشاف 
شروط أحكام الذوق. إلا أن الاعتراف بالفنان مثل مبدع ن يكفي 
أبداً لإلحاق صفة الذاتوية به» وهي التي لها أن تمكنه من أن يستن 
قوانينها الخاصة. كما يمكن القول أيضاً إن الجمهور ليس مؤهلاً بعد 
للحكم» طالما أنه يجهل القواعد التي على الأعمال الفنية أن تحتكم 
إليها. ولا يصعب بالتالي التصور بأن الانصياع إلى قواعد تعلو الأفراد 
المتفرّقين» سواء أكانت ذات طبيعة دينية أم ماورائية أم أخلاقية» لا 
يسمح لحرية الإنسان بأن تفوز بتمام تعبيرها. 

إن النقاش الفلسفي» الذي افتتحه ديكارت في مطلع القرن 
السابع عشرء والذي اشتمل على تأكيد فكرة ذات مستقلة» قادرة 
على التفكير في العالم» وفي نفسهاء بوصفها ذاتأ - مفکرة» يشكل 
إحدى اللحظات الحاسمة في تكوين الجمالية الحديثة. 
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Il 
تكوين استقلال الجمالية الذاتي‎ 


تأثیر الدبكارتية 


جرت العادة على تعريف القرن السابم عشر العهد 
الكلاسيكي» علی آنه عصر العقل المنتصر والقرن الثامن عشر؛ 
قرن الأنوار والفلاسفة على آنه قرن العقل المتنور. ویبدو جلیاً أن 
المفاهيم العقلانية» بتأثير من ديكارت تحديداً» تسيطر على مجمل 
النشاط الإنساني في ميادين الفلسفة» والعلمء والأخلاق والفنون. 

إن القناعة الأولى» التى بنى عليها ديكارت تفكيره: «أنا أفكرء 
اذل Male se sb‏ لا بسكن تفت أن لاهن امع 
منها: وحينما أشك» لا يمكنني عدم التفكير بأن هناك «متكلماً» يشك. 
هذا يعني: أنا أشك - أنا أفكر - أنا موجود. هذا لا يعني عند ديكارت 
تفكيرا استنباطياً» وإنما يعنى الحدس بهوية هذه اللحظات الثلاث. هذا 
الحدس؛ البارز في الفکر مباشرة یطلق عملية بحث آکبد عن قناعات 
مبنية علی بلورة آفکار واضحة ومتمايزة. وتتعیّن وظيفة هذه المفاهيم 
الواضحة والمتمایزة في التوصل إلى حقيقة الأشياء كلهاء بحیت تظهر 
هذه الحقيقة للفكر ببداهة الفكر الرياضي. 
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ليس المجال متاحا هنا لعرض تفصيلى للفلسفة الديكارتية. ما 
يهمناء فقط هو التوقف عند التأثير الذي مارسته الديكارتية.» 
بوصفها ممارسة فلسفية تشترط الوضوح. والنظام» والاستقرارء 
والسلطة. في نطاق التفکیر في الفن. وهذا يعني» بشكل أوضحء 
معرفة الإجابة عن الأسباب A‏ حالت دون أن يقوى النطاق الجمالي 
على تصور مجاله مثل نطاق مستقل حتى نهاية القرن الثامن عشر. إلا 
أن تساؤلاً مثل هذا يبدو ساذجاً. وهو أمر يغري بالجواب بأن التاريخ 
غير قابل لإعادة الصياغة من جديد» وأنه سيكون من العبث غير 
المجدي إعادة كتابة تطور التفكير الثقافيء من «النهضة» حتى الثورة 
الفرنسية» على سبيل الان ن اس ت هذه المسألة رغم كل 
شيء فذلك لأن هناك ميلا إلى تعظيم الدور الذي كان للعقل» في 
القرن السابع عشر و بداية القرن الثامن عشرء في البحث عن 
الحقيقة. آلا بدعو مشروع دیکارت الذي تأكد بقوة في السطور 
الأخيرة من خطاب في المنهج «(Discours de la méthode)‏ إلى أن 
یکون الانسان سید الطبيعة ومالکها»؟ وهو ما یمکن فهمه علی آنه 
يخص أي طبيعة» سواء في ما یتصل بالظواهر الطبيعي التي تدرسها 
علوم الفلك والفيزياء se‏ آو الطبيعة البیولوجية للانسان 
والکائن الأخلاقي. الخاضع للرغبات أو المؤثرات. ألا تُظهر هذه 
الارادف التي تقضي بتطبیق فاعدة علمية في صورة متسقة والمعنية 
en‏ میم الأشياء إلى اوه نوعاً من الجمود البارد 
والمحسوب؟ إن خضوعاً كهذا للقدرة المتعاظمة للعقلانية ألا يتم 
علی حساب الملکات الحساسة التي توضع تقلیدیا في خلاف مع 
العقل » مثل : المخيلة والفانتازیا والشعور والذوق؟ 

ei pio pai Ol‏ ورائجاً على أوسع نطاق» للفلسفة الديكارتية» 
والمتوافقة تماما مع الفكر الكلاسيكي في القرن السابع عشر» اتجه وفق 
الوجهة هذه. كما يمكن أن يَظهر نظام ديكارت» المبني على التحليل 
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والتصنیف والنظام والانتظام مثل ردة فعل على الفكر المتوقد 
والملتبس الذي وسم نهاية عصر «النهضة». ان نظاما کهذا یستبعد» في 
المبدا» نشوء فلسفة للفن. وديكارت الذي كان يحلم في الواقع. بمعرفة 
موحدة تتولاها الطريقة الریاضیف لم یعمل آبدا علی صياغة مبحث في 
الجمالية. وكتابه مختصر فى الموسيقى c (1618) (Abrégé de musique)‏ 
العاند لی مرحلة الشباب - اٍذ کان في الثانية والعشرین من عمره عندما 
فا شاه E he ARES E‏ 
رياضية. وإذا كان يعترف بأن كل حاسة مدعاة لمتعة ماء فإن لهذه أن 
تخضع لتناسب بين الشيء والحاسة التي تلتقطه. إلى هذاء فإن الشيء 
LU‏ للإدراك بصورة أيسر طالما أن الفروقات بين أجزائه ضعيفة. ولهذا 
يكون التناسب بين الأجزاء رياضياء لا هندسياً. أما الشيء المُستساغ 
للروح» بين الأشياء الخاصة بالحواس» فليس الذي يتم إدراكه بيسرء أو 
بصعوبة» وإنما من دون يسر» حسب ديكارت» بحيث تتمتع الحاسة 
بشكل طبيعي في توجهها إلى الشيء؛ ومن دون صعوبة أيضاًء لأنه 
يرهق الحاسة في هذه الحالة. 

إنها جمالية ثقافية - إن شئنا التحديد - وهي تقارب موضوعاتها 
بحذر شديدء وتدعو إلى تناغم الأشياء كلهاء db‏ تجنب أي مبالغة. 
والعقل الناظم للجميل يتفلت من العقل... وهو مايعترف به 
دیکارت للأب میرسین Le :(Père Mercenne)‏ بخصوص سالك 
عما إذا كان في الإمكان التعرف على نظام عقل الجميل. .. لا 
الجمیل؛ ولا المستساغ یعنیان شیثاً غیر علاقة حکمنا علی الشيء 
وبما آن آحکام البشر مختلفة فانه لا یسعنا القول بان للجمیل 
وللمستساغ قياساً محدداً)”". 


René Descartes, Oeuvres de Descartes, 11 vols. (Paris: Vrin, [s. d.]), t. 10, (1) 
p. 132. 
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تقيد ديكارت بنسبية حكم الذوقء الذي يبقى فردياً» ومتعلقاً 
بفانتازيا كل فرد» وموصولا بذاکرته» وبتجربته الماضية والمتغيّر 
حسب اللحظات. لا یمکن. اذا» قیاس الجمیل» ولا نقوی علی 
(خضاعه لحساب علمي. ولا لتقدیر کمي. آیاً كان. ذلك أن العلم 


یتوخی الكوني بینما ینتسب الجمیل إلى نظام الشعور الفردي. 


إن تفكير دیکارت حول حکم الذوق ينتهي حیث سیبداً تفکیر 
كنت بعد قرن ونصف قرن تقريباً. لا شىء فى هذا مدعاة للعجب. 
ولك الخال of dl‏ بح ما عا نامر 
مستساغ للحواس وما هو مسر للروح» وبين المتعة الحسية والمتعة 
الإدراكية» وبين الإدراك ‏ بتعبير آخر ‏ والحكمء آو بالأحری - لكي 
لا نخرج من عالم ديكارت الفلسفي - بين الجسد والروح. إلا أن 
ديكارت كان يعرف بأن مسألة العلاقة بين الروح والجسدء بين 
ال A Ne de Pet se‏ 
NI a‏ ويفا اا هرق دالت 
آساس علمي؛ من دون شك. وفيزيولوجي (نانج - حسب فرضیته - 
عن اشتغال الغدة الصنوبرية) بل ذات آساس خلقي بشکل مزکد 
(كما ورد ذلك فى كتابه شهوات النفس (Les Passions de l'âme)‏ 
(۰))۱649 لا ذات ea‏ فلسفي» من دون شك. 


إن آشد الانظمة الفلسفية تطلعا في الازمنة الحديثة لا یقوی 
علی تقدیم تفسیر لتصرف الانسان مع الفن. بهذا المعنی؛ لا توجد 


(#) تشیر cogitans - res extensa) LASU è Ladi‏ ۵۵) ی مفهومین آساسیین عند 
دیکارت فی کتابه «التأملات»: یعنی الأول «الشىء الذي یفکر» آو «الشیء الفکر "۰ مثل 
الفکر . 
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جمالية ديكارتية. ولكن إذا كنا أفردنا كلاماً عن النظام الديكارتي» في 
قولنا المخصص للجمالية» فما كان ذلك للخروج منه بحاصل سلبي. 
وفلسفة ديكارت لا تتوانى» واقعاًء عن أداء دور هام في العديد من 
النقاشات الفنية فى العصر الكلاسيكى» تحديداً حين طاول الأمر 
مسائل مثل AR o‏ أن فلسفة ديكارت تمدء 
بالاضافة الی ذلك. مواقف فناني ومنظري الفن» سواء أكان نيكولا 
(Nicolas Poussin) ol~ g=»‏ )1594 - 1665(« أو (Félibien) LL‏ 
)1619 - 1695(« أو روجيه دو بيل (Roger de Piles)‏ )1635 - 1709( 


الأهم في هذا يتعيّن» على أي حالء في جدة التصورات 
الديكارتية» كما نُظر إليها فى القرون اللاحقة» وفی المکانة التی 
خصت بها الذات المفكرة fie‏ إن مجمل EE]‏ وان ses‏ ۴ 
الغالب» علی الطابع الجذري للانتقادات التي وجهها دیکارت إلى 
التقلید الارسطي. کما جری التشدید» عن حق وربما من دون تدقیق 
آحیانا. علی آن مولف خطاب في المنهج - وهو بالفرنسیة. لا 
باللاتينية - توصل إلى إسقاط مبداً المرجعية في المدرسانية العصر 
الوسیط. بینما جری بالمقابل» وفي صورة مخففة. تسلیط الضوء 
على عمق التحولات الفلسفية واللاهوتية» التی آدی الیها نظامه 
پالمقارنة مم تصورات النهضة. | 


فالله. حسب دیکارت هو ضامن الحقاتق الرياضية» وهو Lai‏ 
ضامن تفکیرنا. ویسهل بذلك امکان حصول المعرفة. هذا يعنى أن 
الإنسان قادر على بلوغ المعرفة» إن طلب القيام بذلك» وفقاً لقواعد 
العقل. إن الله وهبهء إذاء الحُكم الحرء من ناحية نظام المعرفة: 
ماذا له أن يفعل إن بلغت عقله فكرة غير جلية في صورة كافية؟ إنه 
يقوى على رفضهاء أو الشك في صحتهاء أو تعليق حكمه عليهاء 
أما من ناحية نظام الرغبات» فقال ديكارت في شهوات النفس: «أنا 
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Te ES‏ مقطا كن A‏ سای اسان ةا 
الحرء وقدرتنا على التحكم بما نشاء4» ذاهباً حتی الاذعاء بأن هذا 
الحكم الحر يجعلنا «بمعنى ما مشابهين لله» إذ نصبح آسیادا على 
آنفسنا». هکذا یکون الفارق کبیراً مع الموضوعات اللاهوتية 
والفلسفية التی سادت فی النهضتة. خلال القرن الخامس عشر 
الایطالی تا متا سای مارسیل فیسان «(Marcel Ficin)‏ 
)1433 _ 9 على سبيل المثال. ولهذا المولف کتب. منها: 
لاهوت أفلاطو نی «(Théologie platonicienne)‏ وتعلیق علی مأدبة 
أفلاطو «(Commentaire sur le banquet de Platon) à‏ وهو إيطالى من 
أصحاب النزعة الإنسانيةء ومترجم لعدة کتب لافلاطون زان ی 
(Plotin)‏ وعمل على التوفيق بين الأفلاطونية واللاهوت المسيحي. 
وتعود شهرته» كمنظر بارز في النهضة» إلى العلاقات التي أقامها بين 
اش خالق جمیع الاشیاء HN‏ المخلوق الكامل»: والحب» 
والعلم الإلهي» الذي يسمح بالتوق إلى اللانهائي» إلى المطلق. إن 
أي عمل للإنسان» ورغباته» وتحديدا رغبته فى الجمال التى تحيى 
آعماله» لها آن تعجه لی تمجید اف الخالق» العالم في کل شی» 
والذي هو الحب نفسه. 


آقام دیکارت ‏ مقابل فلسفة الحب هذه. المائلة آینما کان» 
الطريقة العقلانية التي تسمح ببلوغ الحقيقة. في وسط هذه العقلانية 
تقوم الذات» الني تکد استقلالها. سواء بالشك آو بالاعتقاد؛ 
بفكرها الخاص بالطبع. إنها تشير فعلاً إلى ثورة» بل نميل إلى القول 
إنها ثورة أولى على لاهوت القرون الوسطى وماورائياتها. وتشكل 
هذه القطيعة الحاسمة تمهيداً للثورة الكئْتية» الأكثر جذرية بعدء 
طالما أنها تخلص إلى استحالة أي معرفة ماورائية. طبعاً إن المكانة 
التي نخص بها ديكارت في فلسفة الفن تبدو غير مألوفة. غير أنه ما 
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كان للجمالية أن تنشأ من دون تأكد الذات بوصفها سيدة» بل خالقةء 
لتمثيلاتها. والذات الديكارتية ليست طبعاً الذات الجمالية. والجمال» 
عند دیکارت. ليس UE‏ كما سبق القول» لأي قياس بسيب تحكم 
نزوات الفرد فیه. ولکن الديکارتية تشدد» بمجرد الاعتراف بدور 
الذاتية في تحدید ما هو جمیل آو مستساغ للروح؛ على بطلان أي 
الظروف المزعومة موضوعيةّ. بل یمکن القول» علی الرغم من أن 
تعبير الذاتية لا يرد في معجم ديكارت الخاص » ولا التعبير «حکم 
الذوق»). ومن دون مبالغة مسبقة في التقديرء بأن ديكارت استشعر 


أمثولة أخرى مستخلصة من الديكارتية» وغنية بالنتائج: تتصل 
مباشرة بتأثير العقيدة على العقل فى الجدالات» الساخنة أحیانا 
EEE se te e‏ 
الفنية حتى القرن التالي. | 


يمكن القولء بداية» إن المسألة التى خلفها ديكارت» من دون 
قصد. بسیطة: |ذا کان الجمیل فان زاون ولذا کان العقل لا 
یقوی. علی الرغم من فعالیته في البحث عن الحقيقة» على إفادتنا 
بشيء عنه» فعلی أي ملكة يمكننا الاعتماد؟ أهناك واحدة أم أكثر» 
قابلة علی مساعدة العقل» آو علی الحلول محلها؟ ما یمکن طرحه 
في صورة أكثر وت هل يخضع الجمال لقواعد محددة» أم انه 
مسألة إحساس؟ هل لنا أن نعتقد بأن الجمال الحقيقي يقع فوق كل 
قاعدة» وممنوع بالتالي على أي إدراك عقلي له؟ أيتعلق الجمال 
بالعبقرية أم بالتقنية؟ غير أن المشكلة تخص الهاوي أيضاً: هل ننتظر 
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منه أن يظهر انفعالاً قوياً أمام العمل الفني أم أن يتأمله بهدوء؟ 
صخب أم سكينة؟ حكم أم حماس؟ 

لا يسعناء هناء أن نغوص فى الدوامة التى تكاد أن تكون 
مهلکةت. والتي وسمت الجدالات التي تتالت بعد موت ديكارت» 
طوال آکثر من فرن. ما یمکننا فعله هو عرض منافشة جعلت من 
العصر الكلاسيكي؛ عصر الملك لویس الرابع عشر تحدیدً مختبراً 
للافکار والمقولات. والمفاهيم التي نسمح » في وسط القرن الثامن 


العقل الکلاسیکی 

إذا كانت الكلاسيكية تتعيّن في جميع الميادين» السياسية 
والمؤسساتية والأخلاقية والفنية» فى البحث عن العقلانية» 
NE OA Ce‏ 
فانه یظهر ایضاً آن المبتی العظیم الذي بناه دیکارت حول العقل 
لا يمكن وصفه أبداً بأنه يتعيّن في نزعة واحدة. کل شيء يبدو 
قابلا. بالتأکید. لأن یقاس من خلال عقل معني بضمان معیار 
الحکم الصحیح. آما عرض الأمر طبقاً لقواعد العقل فانه يعني 
اکتساب مناعة ضد المخیلة. والتحصن من الزور» ومن أخطاء 
(مجنونة النزل» هذه» غیر المحسوبة الحرکات وذات المزاج 
المتقلب. إلا أن معاصري دیکارت ولاحقیه. مثل مالبرانش 
(brancheاMa).‏ يعرفون جيداً بأن الأمور ليست بالسهولة هه: 
ألم يقر ديكارت نفسه في قواعد من أجل إدارة الفكر (Règles‏ 
«pour la direction de l'esprit)‏ بأن في امکان المخبلة في بعض 
الأحوال» أن تکون مساعدة للعقل؟ وما یصح في A‏ 
الرياضية» حيث یظهر العقل مثل «شعاع النور الالهي الذي ينير 
جميع البشر»» يصح أيضا في الطبيعة» التي لا تعرف الانتظام 
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المتسق» وإنما تعوّل أكثر على غير المتوقع. والشعورء 
والحساسية. ما سیکون علیه» إلى ذلك الشعور والحساسية مع 
غیاب آي آثر للعقل» قادر علی فهم ما یحصل. ومع غیاب 
حصانة العقل خشية الوقوع في التوهمات؛ وفي الشطط» تحدیدا؟ 


ان القرن الکلاسیکی. المعروف ب «قرن العقل»۰ هو أيضاً قرن 
حدوده. من دون شک لآن هذا العقل انذائم الصیت لا یمکن آن 
یتنزل في مفهومنا الحدیث للعقلانية الوضعية. والاستعمالية 
والمسيطرة والباردف» والمسخرة لأغراض غیر العقل» والمختلفة عن 
التي تعمل من آجل الحقيقة. ومنذ آواسط القرن السابع عشر؛ برز 
الشك فی آن العقل لیس واحدا. ومطلقا ولا یشکل وحده مصدر 
الو لجع نع وا او مس اش ات اش بان 
الشعور لیس خدعةٌ في مجمله ولا پعتّر عن لخبطة الحواس؛ حتی 
وان جری الخلط بينه وبين الحساسية. 

هناك أسباب أخرى تدفع إلى تبديل ممارسة العقل لعمله. UÍ‏ 
الدیکارتیة» التی راجت غداة موت دیکارت. والتی نادی بها 
Vel dal etai Gaara ee‏ 
تتأتى من أصولها الفلسفية. بل هى ديكارتية ذات صلة مرجعية 
وحسب بأصولهاء ديكارنية متحجرق مطبّقة في نظام عمل «الدولة 
المتفاقمة"» التي وضعها الملك لويس الرابع عشر قيد العمل. 

كيف يمكن تفسير هذا؟ 

آیا کانت عبقرية دیکارت الخاصة. فان فلسفته هي ایضاً نتاج 
ظروف اجتماعية - سياسية وايديولوجية في فرنسا في ذلك الوقت. 
إنها تعر أيضاً عن الشواغل الغالبة في النضف الأول من القرن السابع 
عشرء وتحديداً عن تطلعات جيل مشارك» برضاه أو على الرغم 
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من فى الإقامة التدريجية لملكية مطلقة» مبنية على أساس الحق 
الإلهي» وهي ذات سلطة مركزية قوية مشغولة بتوطيد النظام 
والاستقرار. ولقد انقضى بذلك شك مونتاين (Montaigne)‏ الذي 
طاول قدرة الفكر الإنسانى على التوصل إلى حقيقة. والعقل هو الذي 
Nes) Né ados Li‏ ن ن 
حدوث اضطرابات متولدة عن شهوات النفس. والعقل الديكارتي 
متشامخء مبادرء وفاتح. وفي إمكان بيار كورناي أن يستلهمه عن 
حق» مصوراً رسوم أناس غير اعتياديين» قوّامين على عواطفهم. أي 
أناس أحرارء بفعل أنهم يريدون أن لا يأبهوا بالضغوطات الخارجية 
عليهم: «أريد أن نكون أحراراء ولو مقيّدين بالحديد (...). ولنا أن 
لا نرتى حبا لا يمتثل لنا»» كما يقول أليدورء حبيب أنجيليك 
ابش فی مسرحية كورناي الساحة (La Place royale) LS‏ هذا 
العقل ی في بلورة آخلاق الابطال والأمراء المتمردین» الذین 
يحلمون» في وقت ماء وعبثاء بمقاومة الحکم الاطلاقي الناشط أو 
الذین یذعون علی الأقل. اقتسام الخکم الملکي. انهم بهیئون 
واقعاء انتصار الملکية. 

لننتبه إلى هذه المواقيت المتوافقة: يموت ديكارت في العام 
0 ویقمع «التمرد»*" في العام ۰۱653 وینصّب لويس الرابع عشر 
ملكأ في (مدينة) ريمس في العام 21654 وهي السنة التي تحول فیها 


e (Gassendi) gule ou iab باسکال (۳۵۶6۸۱) الی‎ 


(48) یشیر اللفظ الفرنسي a ë JI (Fronde)‏ فام بين العام ۱648 و1652 ضد 
(Mazarin) ollu Jeo t‏ آثناء حكم الوصاية على الملك لويس الرابع عشرء ما اتخذ 
شكل ترد برلاني في فترق. وشکل رد الامراء في فترة انيق. الا أن التمرد انتهى إلى فشل 
وی توطید حکم الملكية. | 


ولاسیما في أوساط بعض الکهنة الفرنسیین وغیرهم. 
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(المتحرر العالم»» والقارئ النقدي لديكارت» والمولع بالرياضيات 
والتطور العلمي chai‏ في العام ۰1655 ویحل کولبیر 00۱0670) في 
العام 1661 (Fouquet) 4S? jas‏ بعد أن أصابته اللعنة السياسية» 
ويمهد السبيل أمام Brun) olp g‏ ما). عهد آخر ورعاية فنية 
أخرى» وواحد يكفي: «تغذية الملهمات وجميع العلوم؟ هي شغل 
المَلك. أما موظفو الدولة فديكارتيون» کلهم تقریبا: لو بران» 
المصور الأول» وأندريه فيليبيانء كاتب تاريخ العمائر تحديداً. العقل 
ينتصرء وينهل من ديكارت شرعيةً فلسفية لتبرير اتساعه صوب 
الميدان السياسى والمؤسساتى والفنی. الا آنه أیضا عقل - ذریعت 
کی تقو ا LR EN E‏ 
الجميلة الموظفة» بعد هذاء لصالح عقيدة الذوق الکبیر. تطبیع؛ 
وتنميط» وتوحید وتراتبیف. تصبح الألفاظ الناظمة للحُكم المطلق. 


وإذا كانت تربية الإرادة» «(Elie Faure) jg Al om‏ كما 

علمها ديكارت وكورناي لنفوس عامرة ie‏ والطاقات المنظمة. 
اطبعت كل شيءء في مجموع هذا المبنی» بطابع قوي فان 
الكلفة كانت باهظة: هذا ما أصاب حرية الإبداع واستقلال الفن. 
ومؤرخ الفن لا ينظر بعين الحنو إلى نظام الملكية الفرنسية: «يدير 
(كولبير) الفنون الجميلة بذات الطريقة التي يدير بها قطاعات الجسور 
(الجالية والبحرية: نه یمد نظام حنایته ضوب الادب» والتشکیل» 
ویسس نظاماً من الاعانات للفنانین الذین یرون بلزوم الامتثال لی 
وينظم كما بوحد الأكاديميات» ويؤسس غيرها ما لم يكن موجوداًء 


مثل التي تعنى بعلماء الآثار والموسيقيين والمعماريين. بل يجعل من 
الزيارة الفنية إلى روما إحدى مؤسسات الدولة» بانياً لذلك مدرسة 


Elie Faure, Histoire de l'art, À tomes (Paris: Gallimard, 1987), p. 229. (2) 
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يتوجه إليها كل سنة الفائزون فى مباراة ذات أسس شديدة» والتى 
ستكون أشبه بدير جمالى» له قداس إلزامى ومواقيت محددة 
للاستيقاظ والنوم ورقابة مشددة على النزلاء المختارين. بل يمكن 
القول إن علينا العودة إلى عهد بيزنطية للوقوع على نظام ممائل. وهو 
یمنع » فى فرنساء فتح محترفات حرف ویخص أكاديمية التصوير 
والنحت بحصرية هذا التعلیم (...). بل سیعمل؛ في آحد الایام؛ 
على معاقبة أحد أعضاء الأكاديمية بطرده منها طیلة خمس سنوات» 
بسبب نشره أحد المناشير التي تعرّض فيها ‏ على ما جرت التهمة 
غل Le‏ لو 


تكوّن عقل جمالي 

إن أسرأ سياسياً كهذا» Lab,‏ وثقافيا مثلما نقول اليوم» له 
من دون شك le Lai‏ الاقل: وهو تحدید العقيدة الکلاسيکية 
وضمان قيام المبنى حتى سنوات ۰1680 وهي المنذرة بنهاية عهد من 
العهود. أما النقاش الجمالی. الذي شبهناه بدوامة لا منفذ لها فقد 
ی ی فا ا ج اا الل و اه 
تحديداً. وإذا كانت الأكاديمية ديرأء وإذا كان لو بران يخدم مثل 
الأب الرئیس المتشدد والمتسلط فی الدیر فإن أندريه فيليبيان هو 
الذي كان يتلو الكلام الطقرسي في القداس الاجباري. وکتابه 
مقابلات حول حيوات وأعمال أفضل المصورين القدماء والحديثين 
(Entretiens sur les vies et les œuvres des plus excellents peintres‏ 
modernes)‏ اه ده الذي وضعه بين العام 1659 والعام 1685 « 
تشن سر شهاک ات لطي قله فى مور 
درسي لذ قاع يواه السو د اتيك لخبي او ا 2 


)3( الصدر نقسه ‏ ص 228. 
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فيليبيان لم يكن متحجراً في مواقفه» بل تکشف مقابلاته» عن فكر 
دقيق» معني بالفروق في تذوقه لأعمال الفن في زمنه» وهو عقل 
حصيف كفاية لكي يتبين الشقوق البادية في المبنى العقلاني. ولا ينكر 
فيليبيان + طبعاً. مثال الجمال الموضوعي» ولا وجود جمال ثابت 
یمکن بلوغه بالتفید بالقواعد والضوابط تحت (شراف آنوار العقل. 
ولکن هل یعنی مذا آن قواعد الفن توافق دوماً القواعد العقلانیت 
مثلما بشمر بها العبقري؟ وهل نحن آکیدون. |ذا نوتّد الجمال من 
التقید بالقواعد. بأن هذا یشکل ضمانة لازمة بأن هذا الجمال سيحوز 
علی اعجابنا؟ بتعبیر آخر» آليس هناك شىء آخر يضاف إلى الجمالء 
آو یرافقه. ولا يستطيع أي تفکیر ie‏ إدراكد؟ 

|نها مفارقف ويمكن اختصارها كما يلي: يتولّد الجمال من 
العقل إلا أن العقل لا يقوى بكامله على توليد الجمال. ويطلق 
فيليبيان علی هذا «الشیء الاخر» اسما: انه النعمة. الا آن النعمة لا 
اي لر واا رزه وی ا بالتواعد و 
بعبقرية الفنان وحدها: «يتولد الجمال من النسب» ومن التوازي 
الحاصل بين الأجزاء الجسمانية والمادية. وتتولّد النعمة من توافق 
الحركات الداخلية» التي تسببها الموثرات والمشاعر في الروح» . 

ولقد اختار فیلیبیان - طمعاً بایصال کلامه - مثالا مفهوماً من 
الجمیع: «لكي نحسن اظهار آن النعمة هي |حدی حرکات الروح؛ 
فإنناء حین نری سیدة جمیلت نحکم علیها ابتداءٌ من جمالها 
ملاحظین وجود تناسب موفق بین آجزاء جسمها. فلا نصدر آحکاما 
عليها إذا كانت النعمة بادية عليهاء إن لم تتكلمء أو تضحكء أو 
تقم بحركة At,‏ 


André Félibien, Entretiens sur les vies et sur les ouvrages des plus (4) 


excellents peintres anciens et modernes, nouveaux confluents, ISSN 0298-9980, 
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وينشأ من اجتماع الجمال بالنعمة روعة إلهية» أمر «لا أعرف 
كنهها. على ما يقول فيليبيان» مستعیرا عبارة للاب بوهور 
(«اناهناناه8) . يا لهذا الخلط المميز! هذه العبارةء «لا آعرف کنهه» 
- وهي أسلوب تعبيري حديث ‏ يعترف فيليبيان أنها مما لا يمكن قوله. 
ل ومن ووه اتکی اش غنات وه سکره اب تاییزج 
عليه قاعدة من قواعد العقل. honte, ets Salt,‏ 
«ما لا أعرف كنهه» تصبح مثل «عقدة سرية تجمع بين هذين القسمين من 
الجسد والروح». وهو أيضا الذي يستثير فينا الإعجاب من دون أن 
نكون قادرين على تفسيرء لا سببه ولا كيفيته. إنه ممر مدهش : UIL‏ 
التفكير إلى ديكارت طبعاء لا إلى منظر الثناثية بين الجسد والفكرء بل 
إلى أستاذ الأخلاق لدى ملكة السويد كريستين» إلى من «ابتكر» تا 
«مازلت لا آعرف ما هو" غدة صنوبرية مكلفة تنظيم انفعالات النفس. 
وباقامة الصلة بین الجسد والفکر. هنا پدخل شیء من "الباروکیة"؛ ومما 
۷ ينتمي الی العفل الكلاسيکي. الا ادا اعتبرنا أن الواحد مثل الآخرء él‏ 
دیکارت وفیلیبیان. یظلان مقتنعین بأن العلم سيتوصل يوما ما إلى 
الکشف عقلیا عن هذا السر. استبق دیکارت تطور الطب القادر علی 
تفسير طريقة اشتغال الغدة الصنوبرية؛ كما استبق فيليبيان ولادة علم فادر 
على كشف السر الذي يخفي العلاقة بين التوافق والحساسية: انتظار 
جمالية لن تتوانی عن الابتعاد عن هذه المسالة» المستعصية والمقلقة في 
ان معا. 


مع ذلك فإن ما لا نعرفه». علی ضبابیته» يشكل عائقاً جديا 
أمام الدعاة المتمسكين بوجود جمال gÜ‏ وكونى» أي بجمال 


introd.. établissement du textes et notes par René Démoris (Paris: Les Belles 


lettres. 1987-), €. I. 
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أبدي» باختصارء بجمال إيجابي» على ما كانت الأكاديمية تقول. 
ثغرة في مثال جمال تام ولا نظير ead‏ ومستساغ من قبل الجمیم» 
تحت امرة العقّل الثابت» هو الاخر. تسلل روجیه دو بیل 46 1026۲) 
Piles)‏ عبر هذه الثغرة التى لا تزال ضيّقة. وجرت الأمور كما لو أن 
إمساك النظام السياسي رايد مداق بالعقل. أي إمساك الحكم 
الملكي الإطلاقي والأكاديمية بهء بكلام آخرء استثارء من جراء 
التطرف هذاء Les‏ من نزعة انسانية للعقل. ولنا آن نری الی هذا 
اللفظ وفق معناه الأول : العودة الی الانسان؛ الی حساسیته» إلى 
موثراته» وعناية بالذات علی حساب الموضوع. والاهمية التي تمثلها 
قکرة الذوق. آي حرکات الروح السرية» تعبّر عن احتساب. لایزال 
بعد خجولا» لتجربة الفرد الجمالية. 


مسألة اللون 
إن الجدل حول اللون؛ الذي يتفاقم ابتداء من العام ۰1660 دال 
على هذه النزعة. إلا أن مسألة الأفضلية ما إذا كانت تعود إلى الرسم 
آم إلى اللون» ليست جديدة في تاريخ التصوير. وهي شهدت صيغة 
لها في جدالات النهضة»ء في إيطاليا تحديداء حيث تخاصمٌ معجبو 
«الرسم» لدى رافاييل مع عشاق اللون لدى تيتيان. غير أن هذا النزاع 
شهدء في العقود الأخيرة من القرن السابع عشرء عنفا مزيداء إذ 

تكثفت فيه رهانات تتعدى التصوير نفسه. 
وقف شارل لو بران» بدیکار تبته المتشددقة إلى جانت الرسم : 
فهو لا یقبل وحسب تعبیر «ندرج الالوان»۰ الذي نحته دو بيل 
هو المعجب بقن نيكولا بوسان والمتحمس لب في فن المصور 


فیلیب 95 Lee (Philippe de Champaigne) :LelS‏ لفن بوسان» 
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وهو مقتنع» مثله. بأولوية الرسم. و«الطريقة الجميلة في التصويراء 
التي يتولاها الندريس في الأكاديمية» تمر عبر القلم. وهو الذي يعطي 
الك وه تعلق "لون لا لغش وراد تغلی ها نف soa‏ 
مساهمته الأكيدة فى التصویر إلا أنه لا يصنع المصور ولا اللوحة. 
وعلى خلاف care‏ وجد روجیه دو بیل» نصیر المصور روبنز» في 
فن المصور غابريال (Gabriel Blanchard) JS‏ اروبنزا) متوقد 
dis‏ مصورا لا یکون مصورا الا لاأنه یستعمل آلواناً قادرة على إغواء 
العين» وعلی محاکاة الطبیعة" یصرح بلانشار آمام الاکادیمیین من 
دول cas ol»‏ في العام 1671. cani‏ بتمعن» إلى نظام الأولويات: 
آولا «اغواء العین"۰ ثم «محاكاة الطبيعة». أهي صدفة بلاغية أم جرأة 
لطبفة أمام حراس العقيدة؟ 


إلا أن المهمء في هذا الوقت. يتعيّن في التمييز بين الألوان 
Pot ir,‏ الذي أقامه دو بيل للمرة الأولى في العام 1672 في 
«(Dialogue sur le coloris) SA se jo‏ ثم جدده في العام 1708 
فى دروس تصوير حسب (Cours de peinture par tél‏ 
ERN‏ وكان لو بران قد رد على بلانشار بحجج افترض أنها 
قاطعة ونهائية : يشكل الرسم العنصر الأساس في التصويرء ولا يمثل 
اللون سوی حادث عر ضي. الرسم هو الذي يعطي الشکل والنسب. 
Lol‏ اللون - وحده - فلا يعني شینا. والرسم موصول بالفکر والمخيلة 
والید في الوفت عینه. ویمکنه التعبیر» بالتالي عن شهوات الروح 
من دون أن يحتاج إلى اللون. 


لا يتأخر دو بيل عن تسديد الكلام صوب بلانشار : «ٍن خاصية 


(Coloris) ii all d da a Ce)‏ عن أثر الألوان على المتلقي بفعل استعمالها 
وتمازجها. 
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اللون هي في إرضاء العين» بدل آن يرضي الرسم الفكر». هذا الردء 
الخفيف ظاهراًء سليط واقعاًء يؤكد فيه لو بران أفضليةٌ أخرى غير 
التي see‏ أفضلية الذكاء والعقل. 0 بقدر من 
هذا الکلام : لا يقوى 00 الدر جة بو ولا 0 
تقوی علی اذعاء صلة ما بشرف الفکر. 


الرسم ينقذنا من الغرق في محيط اللون؛ ولو أردنا الأخذ بقول 
لو بران فإن كل شيء رسم. وهوء إذ يستعيد فيتروف (Vitruve)‏ 
«(Alexandre Le Grand) „SII SYI Sius egla‏ أو 
آرسطو) St‏ للباروكي لو (Le Bernin) gay‏ يضع تحت نطاق 
الرسم جميع الفنون العظمى الأخرى: العمارة والنحت. .. إن هذه 
الحجة الأخيرة ستنهي» في صورة مفارقة» قضية آنصار بوسان؛ 
EAN aS‏ 


حين flo‏ روجيه دو بيل دروس تصوير حسب المبادئ 005)) 
JS OS «de peinture par principes)‏ توفي لو براك de‏ عشرين سنة 
تقریبا. الا آن انتصاره - وانتصار مناصري روبنز - لا یتعلق آبدا بغياب 
المصور الأول لدی الملك؛ بل پستند ٍلی صواب الحجح خصوصا. 
لنستعد بالذاکرة: کان لو بران یدافع عن أن اللون لا يقوى على 
تولید الدرجة اللونیف ولا اللوان. التمییز دقيق بينهماء و 
بالتقلیل من قيمة اللون» وباعتباره عمل الطاحنین وعمال الصباغة. الا 
أن هذا التمييز يفيد دو بيل» الذي بوضح علی کل حال: «اللوان 
جزء آساسي من التصویر الذي يتوصل الفنان به إلى محاكاة ظاهر 
ألوان 6 الأشياء الطبيعية» وإلى توزيع اللون المناسب على كل 
شيء اصطناعي لخداع البصر». أي أن اللوان يشكل» بتعبير آخرء 
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«الفارق المميز للتصويرء ويجعل من الرسم نوعه». في استعادة 
واضحة للمقولات الأرسطية. يشكل اللوان الفارق الخصوصى 
التصوير»ء بطبيعة الحال» ومع المعمارء والنحت والحفر غير أنه من 
دون اللوان اليبس هناك في الرسم ما يقوى النحات على فعله!. وهو 
ما يسري علی غیره من الفنون. 

بخلاف تأكيدات لو بران» ليس من الشرعية بمكان اعتبار أن 
اللون يكتفي بإرضاء العين ٠‏ وأنه يناسب الحواس وحدها والجسد. 
فيما يرضي الرسم الفكرء وهو موصول بالروح. وفق المنطق 
الریاضی » أجاب دو بيل على ما قاله لو بران» الديكارتى هو الآخر: 
مثلما أنه «لا يتعيّن الإنسان إن لم تكن الروح موصولة بالجسد. 
كذلك فإنه لا تصوير إن لم يكن اللوان موصولا بالرسم». 


منذ مطالع القرن الثامن عشرء ضمن اللون مستقبله» سواء في 
الممارسة التصويرية و في التفکیر الجمالي. ستظهر. بالطبع» في 
القرن التاسع عشر وفي القرن العشرین؛ تیارات فنية تعبّر من جدید 
عن ميلها إلى الرسم على حساب اللون. وهي تيارات يمكن تبيّنها 
فی الفن الحدیث» وفی بعض التجارب الطليعية المعاصرة. إلا أنها 
لن تنعش أبدأ مثل هذه الخلافات. 

فالعودة إلى اللحظات الأساسية فى هذا الجدل كانت لازمة 
brel ou Ea‏ 
علی آنه قد أخفی غیرها ریماء ما هی؟ 


إن موقف لو برانء على الرغم من تشددهء يعرض على PI‏ 
طابعين شرعيين: ضامن» على المستوى المؤسساتي» للعقيدة 
الا کاديميت ولاأحد التقالید - تقلید الرسم - التي ثبْتها کبار المفکرین 
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القدامى وشددوا عليها. وهو سلوك محافظ بالضرورق لكنه يندرج 
في تطور مكانة الفنانين المشغولين بترويج فن حر يستند إلى المعرفة 
والذكاء. وأن يقال إن الرسم موصول بالفكرء بالمشروع الذي تصوّره 
الفنان وبلوره bis‏ فهذا يعني رفض المادة. واللون» من جهة 
النشاط اليدوي الذي هو خاصيّة الحرفيين» أسرى النقابات الحرفية» 
والعمال الذين يقتصر عملهم على هذه المهام المتدنية: طاحنون» 
صباغون» ومخربشون. من هنا يتآتى امتياز الفكر الموصول بالرسم» 
وهو أنه يوفر المخطط للرسم. يفيد هذا التقارب اللفظي* هناء 
مصالح لو بران: ولا يجوز الحط من شرف مهنة حرة» وخلطها مع 
المهنة. 


هناك طابع آخرء متصل بالسياسة مباشرة» ويكشف كيف أن 
الصراعات الجمالية كانت متشابكة مع الرهانات الأيديولوجية للعصر. 
وقد كان لو برانء المصوّر الأول» في خدمة كولبير. المشرف العام 
على العمائر الملكية» المتفاني في خدمة المّلكية. والتصوير فن 
بلاط الفنْ الول الابن المفضل للرسم» المكلف بتمثيل ماثر 
الملك الرفيعة» بينما يفيد الشعر فى غناء المآثرء حيث أن التصوير 
نظير الشعر. وکان قد انقلب قول هوراس (Horace)‏ المأثور في 
النهضتة. فعد آن کان پقول بأن الشعر نظیر التصویر اکتسب القول 
معنى جديداً: ليست اللوحة نظيرة القصيدة وحسب » وإنما اکر 
من فصيدة. أن الملك الذي برسم التصوير التاريخي أفعاله 
العظیمة» يمثل فى اللوحات فى «GT (Apollon) opi ita‏ 
وهرقل أحياناً أخرىء إلا أنه» في جميع الأحوال» صاحب حق 


(9) يشير الكاتب إلى تقارب لفظي بين الرسم (Dessein) lella (Dessin)‏ >„ 
الفرنسية. 
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إلهي. إنه يشارك في سر الخلقء طالما أنه» هو بدوره» مخلوق 
استثنائي» سن المقدار الذي للطبيعة. أي شيء غير الرسم قادر على 
«الإسهام في تأليف هذا النظام الفرنسي الشهيرء الذي له أن يحمل 
صورا مجازية مقدار اشتماله على زينة زخرفيةء بما يظهر هذه الدولة 
المجیدة حيث هي فرنسا اليوم في حكم لويس الرابع عشرء أكبر 
الملوك. وأعزها انتصارات» ما لم تعرف له مثيلا في تاريخها»؟ هذا 
ما لا یتیحه. من دون شك. «الجمیل اللوني». هذا اللون الذي 
یضلل العین ومعرفتنا بالواقع. 


إن تال No Un ie‏ ویو خی وان اند 
شکل حلقة مغلقة تتصارع فیها نخبة من العارفین والمحظوظین 
بمنأى عن أي نصاب عمومى. بل هو (أي الجدل) التعبیر؛ ولاسیما 
él‏ من العام ۰۱680 عن آزمة متمذدة الاسباب؛ تطاول الحکم 
الملكي المطلق. وزعزعة النماذج العريقة. ووضع العقل محل 
تساژل. العقل المزعوم آنه ديكارتي النزعة» والموظف في الغالب 
الأغلب مثل ذريعة للتحکمية السياسية الشديدة. 


من القدماء إلى الحديثين 

كشف التجاذب بين القدماء والحديثين» هو الآخرء والذي 
è (Charles Perrault) sps jolis albi‏ العام 21687 عن تناقضات 
خافية فى العصر الكلاسيكى» وباتت تظهر منذ هذا الوقت» فى 
العلانية. أصل هذا التجاذب آدبی : فرنسى أو لاتينى: هوميروس د 
رون التخاضرون کو ملت ان ی رع فی ج 
ee ee En‏ 
ی اي هو :الها ديع موقو Lie‏ 
زعيم كل فريق منهما: بوالو ولابرويير (La Bruyère)‏ للقدماءء 
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وتشارلز بيرو وفونتينيل cet (Fontenelle)‏ وهم يعقدون 
تحالفات» عمداً أو على الرغم منهمء بلبلت هذه اللعبة. والنزعة 
المحافظة» التي يمثلها اليسوعيون وكهنة الجامعة» تدعم القدماء 
بينما تلقى عصبة الحديثين دعماأ من كولبير و«الأكاديمية الفرنسية». 
ciary‏ من جهف وتقدمی من جهة انية» وتبقی الخلافات حادة 
على الرغم من عمل الوسیط آنطوان آرنو «(Antoine Arnauld)‏ 
المعروف ب «أرنو الكبير»» اللاهوتي» والدكتورء خريج السوربون» 
ونصیر الدعوة «الجانسینیة»» والمحاور النقدي للايبنتز (Leibniz)‏ 
ومالبرانش (Malebranche)‏ والذي آغرته تماما آطروحات الديکارتية. 


حين يشتد التجاذب من جديد في العام ۰1713 بین المهندس 
هودار دو لا موت als 8%, (Houdar de La Motte)‏ 
«(Dacicr)‏ کانت القضية معروفة منذ وقت. وفينيلون «(Fénélon)‏ هذه 
المرق. هو الوسیط وقد وضع في العام 1714 رسالة إلى الأكاديمية 
«(Lettre à l'académie)‏ سعی فیها الی التوسط بین ذوق المولفین 
الد و ا حدیئین. الا أن هذا التوسط لم يخف ‏ مع 
ذلك انتصار الحديثين وأنصار «اللوان». 


كما أن جيلاً جديداً من الفلاسفة» ومنهم فونتينيل 
(Fontenelle)‏ وبيار بايل «(Pierre Bayle)‏ وسان (Saint- O po ò)‏ 
«Evremond)‏ , تقاليد العلماء المتحررينء من أمثال: لا موت لو 
c(La Mothe Le Vayer) anl‏ ونوديه <(Naudé)‏ وغاسنديء الذين 
خلدوا إلى الصمت بعد «التمرد». إن هؤلاءء بعد أن تشبّعوا من فكر 
دیکارت. وباتوا 6153 نقدیین لمالبرانش» وسبینوزا (Spinoza)‏ ولوك 
(Locke)‏ ولايبنتز» خصوا العقل بمهمة نقدية للفاية» وغیر قابلة 
للتصور فی التقالید الکلاسيکية. بنبی هذا العقل النقدي بهذا المیل 
إلى نقد الا الذي مارسه فلاسفة القرن الثامن عشر. ونقد العقل 
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لا يعني أبداً إسقاط العقل. ولا التخلي عن اذّعاء بلوغ الحقيقة 
بالطرق العقلانية. وإنما يعني خلاف ذلك. ولا يدعو إلى أي نوع من 
أنواع اللاعقلانية. ببساطة» بدل أن نخص العقل بمهمة بلوغ 
«الحقیقة» و«المطلق»» نطلب منه مهمة تحديد الشروط العلمية التي 
تسمح بالوصول إلى المعارف. وهي المعارف التي تؤدي إلى ihis‏ 
هي التي للإنسان المؤهل للاعتراف بهاء لتأكيدهاء والدفاع عنهاء 
آخذا في الاعتبار الطابع المحدود للعقل. هذا التواضع الظاهري› 
الذي يتخذ آحيانا شكل الشك. لا يضر أبدا بجذرية الحركة النقدية 
الواسعة ‏ وقد اتخذت فى هذه المرة شكل مراجعة اتهامية شرسة - 
ا لواف ناض ی هه اما تسا 
السياسية» آو اللاهوتیف أو الأخلاقية آو الفنیة. 


إن لفظ «نقد» بجتاح الکلام وعناوین المژلفات: آفکار عن النقد 
(Réflexions sur la critique)‏ )552 دو لا موت)» ومقالة نقدية عن 
(Dissertation critique sur l'iliade) LOS‏ (الأب تيراسون). 
وقاموس تاریخی ونقدي Le) (Dictionnaire historique el critique)‏ 
«(RL‏ وآفکار نقدية عن الشعر والتصویر ۱ (Réflexions critiques‏ 
ei, poésie et la peinture)‏ للاب (L'Abbé Du Bos) s s‏ 
المنشور في العام 9» وهو نص يعود إلى ما قبل الجمالية» 
وستکون لنا عودة لاحقة AJ‏ 

إن تواتر لفظ النقد دال علی هذه الوضعية الثفافية والأخلاقية 
الجدیدة لدی مفكري بدایات القرن الثامن عشر : ینبی عن انفکاکات 
كبيرة» أي عن قطيعة الصلة مع مبدأ السلطة الذي ساد في كل ميدان 
منذ القرون الوسطى. انفكاك لاهوتى وماورائى: أفكار متفرقة عن 
المذنّب diverses sur la comète)‏ اط ) (نياز بایل» 1682(« 
وتاریخ الكهانة des oracles)‏ 1:06) (فونتینیل» ۰1687 وانفكاك 
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أخلاقي: سان إفريمون يعلن بأنه من أتباع أبقراطء على أن المتعة 
عنده لا تتعارض مع الأخلاق» وانفکاك تدريجي مع النظام 
الاجتماعي - السياسي: بعض الفلاسفة یناضل من اجل التسامح 
مثل بایل؛ وغیرهم» مثل مونتسکیو Sa (Montesquieu)‏ - منذ 
الآن ‏ بنقد الملكية المطلقة. 

وماذا فى الجمالية؟ 


لم يكن هناك شي: بسمح بنوفع بروز خطاب مخصوص. 
متماسك. تتوافر فيه لغة اصطلاحية أكيدةء. قبل ثلائة عقود أو 
بالکاد» علی تعیین لفظ الجمالية لهذا النهج المستقل. وقد كانت هناك 
مجموعة من سوء الفهم لاتزال تتخلل مفاهیم الذوق؛ والشعور؛ 
والمخیلة» والحدس والانفعال» والرغبة» والحساسية آو العبقرية. 
وتحیل جمیع هذه الافکار علی «ما لا آعرف کنهه» - في استعادة لعبارة 
الأب بوهور ‏ التی لا ترفی دقتها النسبية الا (لی توافقات اللحظت 
وا شهاک اتمه یه ها ال Ms‏ وا وه رنه ایس 
محددا بعد. وهو غير مستعمل في صيغة المفردء ولا بحرفه الأول؛ 
ولا بالحرف الکبیر. ويقضي استعمال اللفظ بایراده في صيغة الجمع؛ 
المتبوعة بصفة: الفنون الأداتية» والفنون الحرة. إن هذه الأخيرة ‏ وقد 
قامت الاكاديمية بتصنیفها - تشتمل علی ما پلی : البلاغف والشعر» 
he aie ee tel ds Ni,‏ 
الجميلة» منذ نهاية القرن السابع عشر. وقد كان لا فونتين (La‏ 
Fontaine)‏ الأول فى استعمال هذا «Bal‏ على ماقيل. غير أن 
«مدرسة الفنون ا لن تعتمد هذه التسمية قبل العام ۰1793 أما 
«أكاديمية الفنون الجميلة» فلها أن تنتظر حتى العام 1816. 

غير أن ظروف تبلور فلسفة للفن قي نهج مستقل. ما کانت قد 
اجتمعت بعد. وإذا كان ظهور خطاب جمالي ممكناء فإن له أن يتعيّن 
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بالاستناد إلى مفاهيمء وأفكارء ومقولات تتسم بقدر معقول من الأمان 
والثبات» من دون أن تخضع معانيها لتبدلات كبيرة بين تصور وآخر. 
وكان توافر مثل هذا الأمر لايزال بعيد المنال في بداية القرن الثامن 
عشر. لنظهر الفكرة بشکل جلي: لا بمکن لجمالية - آو علم آو فلسفة - 
أن تتحدد إلا في المسافة التي تفصل العقل . .. عما هو لیس بعقل. الا 
أنناء إذا عرفناء آو تصورنا آننا نعرف» بفضل فوائد الديکارتية 
تحديداًء ممّ یتألف العقل. ان تم التعرف علی غایاته» فان الأمر لا 
یتعیّن بالطريقة نفسها عند تحدید نقیضه» آي ما هو لیس بعقل. 


ولنقل» طلباً للاختصار بأن هناك عائقين يحولان دون تبلور 
خطاب جمالي. العائق الأول : لنعتبر آن المسافة التي تفصل بين 
العقل ونقیضه لامتناهية. منذ القرون الوسطی حتی فجر «الازمنة 
الحدیثة!. ماذا یمکن آن یقوم في هذا الفضاء اللامتناهي واللامحدد؟ 
عقل كلي الحضور على أنه قياس جميع الأشياء» من جهة. 
ومجموعة متعددة من الأفكار الملتبسة» العصبّة على كل تعريف» 
المجموعة في صور ضبابية مع حركات الروح وشهواتهاء من جهة 
ثانية. إن الأولى» أي العقل» تفضي إلى المعرفة» وتسهم في تقدم 
المعرفة» أما الثانية» آي الافکار» فهی آسيرة الطبيعة الانسانية» ولا 
تبدو مرشحة الا لوصف مرتبك ومشوّش لما یسمی بأنه السر غیر 
القابل للسبر لدی الانسان. آما العائق الثانی فبقوم في التجاور الشدید 
سبیل المثال. آما الحل المثالي فهو التوصل (لی تناسب تام بين العقل 
وغیر العقل. آي - بتعبیر آخر - ٍلی اختصار المسافة التي جری 
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التكلم عنها أعلاه. إلا أنه يتم كذلك طرح السؤال: أين يتم وضع 
الجمالية إن كان الفضاء الذي تطلب التدخل فيه لم يعد موجوداً؟ 


يستحسن بالطبع إيجاد المسافة المناسبة بين عقل لا يتعدى على 
الحساسية وبين مدار المحسوس الذي لا يغرق في اللامعقول. هناك 
حل ممكن. إلا أنه يشترط شرطين اثنين: من جهةء أن يتخلى 
العقل» الفعال للغاية في جمیم العلوم» عن طموحه الكلياني 
والكوني» آي آن یخفف منه بمعنی من المعاني ومن جهة آخری؛ 
أن يكون ممكناً تقديم المخيّلة والحساسية بشکل عقلاني ومفهومي» 
والقبول بأنهاء هى أيضاء ملکات ادراکیة» ومولدة بدورها للمعرفة. 
ما الذي سنوی هار سبيل المثال» أن اختيار الألوان» الذي يضعه 
لو بران في عداد الاعتباطي وتیهان "" فکر الفنان؛ لا بخضم لمنطق 
خصوصي. ولا یکون؛ حسب عبارة روجیه دو بیل» «مبنياً على 
العقل»؟ لمادا لا یکون للجمالية - لو تم تقلید عبارة باسکال - عقلها 
الذي ینکره العقل؟ 


في الاجمال» إن ميدان التوافق سيتعيّن في بناء عقل آخر؛ 
الجدید وسیکون له اسم العقل الجمالی آو العقل الشعري. ویمکن 
له آن یشکل وسیطا بین العقل والمخیّلة» بین التوافق والحساسية. 
وفي نهاية المطاف سیحقق الفرد» الذات بمعنی ما التناغم بين 
الملکات. لاأنه مولف التجربة الجمالیف من جهت ولأنه يعود إليه 
وحده» وحصریاًء آن یتکلم عما یحس به» من جهة آخری: ابلاغ 


(5) هذا ما توحي به» على الأقل» جملة لو بران في جوابه على غابريال بلانشار في 
العام 1672: «... لنا أن ندرس بعناية وتصميم. ولكن بما يجعل الرسم دوماً بمثابة القطب 
أو البوصلة التى تضبط العمل». 


89 


حكم الذوق. تنبئ هذه الطريقة في عرض المشكلة عن الحلول التي 
سيكون لبومغارتن» ولكنت بمعنى مختلف. أن يقترحانها. 

إلا أن علينا أن نتقيّد فى هذا العرض بتكوين الاستقلالية 
الجمالية. غير أنه سبق لنا أن أشرنا إلى أن ظروف ظهور مدار جمالى 
ls‏ ما کانت قد اجتمعت بعد في بدايات. القرن الغامن عشر. هذا 
لا يعني أن الحقبة الكلاسيكية لم تعمل. تحت مظاهرها الخادعق 
كمختبر تجريبي» سبق أن أشرنا إلى وجوده. وكم شهد هذا القرن من 
نظريات» ونقاشات ونزاعات» فى فرنسا وخارجهاء تدل على 
LU Je aus LAS‏ ف هميق ف المظرر بالمقارية عم 
القرون السابقة! 

لنعد باختصار إلى بعض العناصر العائدة إلى المناقشات التى 
مق اكاك مكب لازنا انك أن كلاس ان شيعب دوي الات تور 
من القوة الخلاقة ل «ما لا يعرف»» ومما هو غير قابل للتعبيرء الذي 
ليس هو الجمالء ولا النعمةء بل الاثنان معأً. ينتج من هذا الاتحادء 
في الواقع» «الروعة)ء إلا آنها ليست من معين إنساني» في جميع 
الأحوالء بل إلهي. ويستعمل فيليبيان» في هذا المجال» تعبير «روعة 
(لهیة. ویمکن آن یقودنا التفکیر الی آنها نوع من الکشف الذي لا 
بتحکم به الانسان. وتتجاوز الروعة والحالة هذه. ترکیبها الثنائني» 
|نها تتعالی بحیث تقترب من السامي. ونجد. مع هذاء فكرة لونجان 
(حتیدصآ). التی ینعین فیها السامی بوصفه هذه «القوة التى تعلو 
ارو à : i‏ 


(Le Traité du sublime et du merveilleux dans يظهر في العام 4 کتاب ها‎ (6) 

discours)‏ في ترجة وتعلیق لبوالو. ولقد جرى نسبة هذا الكتاب إلى لونجان الإغريقي في 

القرن الثالث (273-213). غیر آن النص العروف منذ «النهضة» في صیخته اللاتينية» هو عمل 
آحد الکتاب الرومانیین؛ من صحاب النزعة الانسانية» في القرن الاول. 
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شهدت مقولة «السامي»۰ في ذلك العهدء نجاحاً باهرأء على إثر 
ترجمة کتاب لونجان» مبحث فی السامی (۵/۵:: yè (Traité du‏ أن 
المهی في تفسیر فیلیبیان هو الفكرة التالية» وهي أن «ما لا نعرفه» هو 
Lai‏ حرکة الروح» أي هو قوة» وطاقة تخص الذات؛ وتخص تجربتها 
الخاصة» وتؤثر فى رغبات روحها. بتعبير آخرء ما عادت القواعد» 
المزعومة آنها المثالية في جمالهاء تستعمل» هناء بوصفها المرجعء 


نجد عند روجيه دو بیل هذا الاستشعار عینه. آي ما بخص 
الدور الذي تلعبه التجربة الحساسة» على حساب العقل. وآن پتخذ 
موقفاً لصالح اللوان - وهو ما یحیّیه في لوحات روبنز - وضد 
الرسم» وضد القبول بقواعد نظامية تدیره. فهذا يعني الترویج لشکل 
من المتعة المخصوصة المتصلة» فی آن» باستقلالية الفنان» المدعو 
الی الایحاء بأشکال متحررة من الانتظام الغرافيکي» وبحرية 
y‏ المدعو إلى التمتع ب «جمالات ai‏ من دون قيود. 


ان هذا الاعتراف بدور التجربة والاحساسات» وبالمکانة التی 
یعمل التفکیر الجمالي علی |لحاقها بالشمور والمحیلة» یوافقان» قي 
نهاية القرن السابع عشر وفي بداية القرن الثامن عشرء شتا 
للعقلية إزاء الطموحات الفلسفية والعلمية تحديداء المرتبطة بالعقل 
تقلیدیا. ویمکن الحدیث تقرییاً عن تحول في العقول لو لم يكن هذا 
اللفظ يوحي بقطیعة صريحة وفجائبة» حیث یستحسن النظر الیها علی 
آنها نضوح بطيء للافکار خصوصا. آما آن یبلغ هذا النضح قطيعة 
إبستيمولوجية حقيقية» أي تغيراً جذرياً في أنسقة أو نماذج المعارف. 


(7) تعبیر عائد ٍل غابریال بلانشار في حاضرته» في «الأكاديمية»» على ما رأينا 
آعلاه. 
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فتلك مشکلة آخری» ولاحقة. وهو ما سیتم الحدیث عنه مع كنت. 

يمكن تلخيص تغيّر العقلیات هذاء الذي یعنینا هنا» بجعله 
انتقالا من الموضوع إلى الذات. هذا ما یعنیه. في نظریات الفنون 
موقف فیلیبیان آو روجیه دو بیل: لنشرع بالاهتمام بما یشعر به 
المتفرج الذي یتأمّل لوحت ولنسع إلى تحديد الوسائل التي یقوی Le‏ 
الفنان على استتارة الاتفعال لدیه. 

ولکن. ألا يكون هذا الانتقال. في جمیعه دیکارتیا؟ ان 
مصدر أي فکرة یتعیّن» عند دیکارت بدوره في التفکیر نفسه» آي 
في العقل» أي في هذا الحس السليم الذي يمتلكه الإنسان مع غيره. 
وفى أساس «الكوجيتو» («أنا أفكرء إذاء أنا موجود»)» لا يوجد 
= آخر غير «الأناك. الذات ‏ المتكلمةء بمنأی عن العالم» في 
صورة مؤقتة على الأقل. لا شيء من الخارج يتوصل إلى ضمان 
وجودي. لا الحواس» ولا الاشیاء» ولا أي إحساسء أو إدراك. 


أمبيريقيون وعقلانيون 

غير أن الفارق هائل. على أي حالء» عند المفكرين والفلاسفة 
الأمبيريقيين الذين» كما يدل عليه اسمهم» يولون التجربة المحسوسة 
الأولوية على حساب العقل. مع ذلك فإن التعارض التقليدي بين 
الأمبيريقيين والعقلانيين لا يمكن قبوله. والأمبيريقيون لا ينكرون» 
واقعاء دور العقل» لكنهم يعتقدون بأن أي فكرة هي تمثيل لاحق 
لما يؤثر في الحواس. بتعبير آخرء إن كل ما نتصورهء آو نتخیله 
یشترط وجود !حساس وادراك وصلةً أولى بالشيء الخارجي» بفضل 
E E A AE‏ 
الشيء والفکر. وتوسطا لا يمكن من دونه لاي تمثیل» لأي تصورء 
لأي تخيل» أن يكون. 


92 


هذا التعريف للأمبيريقية» الذي تم تلخيصه بهذا الاقتضاب» هو 
تعريف الحد الأدنى. إنه يخضع لتمايزات مهمة من قبل كل الذين 
انضووا تحت موقف فلسفي من أصحاب النزعة الأمبيريقية قبل أن 
تعيّن الأمبيريقية نظرية متسقةء وناجزةء في نهاية القرن الثامن عشر. 

إذا كان من غير الممكن» هناء عرض تصورات النزعة 
الأمبيريقية بالتفصيل» فإن هذا لن يدفعناء على أي حال»ء للسكوت 
عنها. ما أطلقنا عليه تسمية انفكاك العقل عما ليس من العقل - مثل 
الإحساس» والحساسية» والشعورء والحدس» والتخيّل» والشهوانية» 
والقلب» والرغبة» والحماس» والوهمء والاختراع» والمتعة. 
والشهوةء ... إلخ - يتقيد بمسار» طويل» مركب» ومتناقض أحياناً. 
بل یقع التناقض في قلب هذا الانفكاك AN ON‏ يحتاج L‏ 
لتعريف ما ليس بعقل - إلى مفهوم» مندرح في لغة منظمة بطريقة. . 
عقلانية. ومن الواضح» على سبيل المثالء أنه لا يمكن الركون» في 
کل مرة الی «ما لا نعرفه». لیس هناك إذاء قطيعة فى هذه العملية 
مم e‏ الانفکاك وهو مستعمل في 
البحرية لتعيين الاهتزاز الذي ينشأ بين مختلف أجزاء السفينة. غير أن 
المناخ الفلسفيء والسياسي والإيديولوجي أيضاء في بدايات القرن 
الثامن عشر. هو آیضا مناخ الاضطراب الذي يهز مختلف الأقسام 
الجامدة في البناء العقلاني» الكلاسيکي والاطلاقي. یسهم 
الامبیریقیون بقوة في هذه العملیة» بل یمکن القول - لو طلبت اطالة 
عمر الاستعارة - إنهم ینقبون عن الثغرات ويندسّون في الفجوات» 
ویقوضون این البناء. ویتوصلون خصوصا - وهو الاهم في ما 
يقومون به إلى إعطاء هذا «الآخر في العقل» نصاباً نظرياً وفلسفياً. 

وجب إلى ذلك. آن نفهم ما يعنيه هذا المناخ. وتاریخ الفلسفت 
وتاريخ الأفكار عموماء يجهدان» في صور متكررة» في عرض 
التماسك الداخلي للنظريات والعقائد في تعالق يستحسن التتابع الزمني 
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على حساب العلاقات الداخلية بينها: فكلت يتبع » على هذه الصورة. 
لایبنتز» وهو من يتبع بدوره سبينوزاء وهذا يخلف ديكارت» بعد أن 
خلف» هو بدوره. النزعة «المدرسانیة». لهذا التعالق آن يجري من 
تلقاء نفسه ذلك آنه پوحی» وحده بتخطی نظرية إلى أخرى» كما لو 
اما اعد للك ue rc‏ أن تکارت گر 
صورة عامة» حياةً أكثر طولاً من عمر مؤلفهاء وأنه ليس مضموناً أبدا 
أن روزنامة كهذه توافق تاريخاً للجمالية. 


یتبیّن» فی الحالة التی تشغلنا» آي النظریات الامبيربقية 
الواقعة بين القرن السابع عفر والثامن عشر. آنه قد لا یکون 
مناسباً تقديم عرض نسقي عنها. وما هو لازم هو التمكن من 
تقديم ما في التبادلات الثقافية من كثافة ميزت هذا العصر: إن 
المفكرين والمؤلفين» العقلانيين والأمبيريقيين» يقرأون بعضهم 
البعض. ویعلقون علی انتاجات بعضهم البعضء ویتجادلون 
ویعترضون» ویتبادلون الشنائم» ویعقدون آواصر الصداقت 
ويخونون بعضهم البعض أحيانا. (Thomas pmp pug u‏ 
Hobbes)‏ )1588 - ۰۱679 مولف لیفیاتان ۵/۵ )1651( 
المنفي في فرنسا من العام 1640 حتی العام ۰1651 مأوی له لدی 
الأب pag (Père Mersenne) :, po‏ الصدیق الاقرب لدیکارت 
وغاسندي. يتقاسم هؤلاء الثلاثئة الإعجاب نفسه بنظريات غاليليه. 
ويتبادل هوبس الرسائل» بأحسن العبارات» مع ديكارت حول 
ee‏ في انکسار e(Dioptrique) ega)‏ لکنه یطلق جدلا واسعا 


(#) يشير اللفظ أساساًء وكما ورد فى «التوراة»» إلى أفعى. أو حیوان ذي وجهین. 
قادر على تدمير العالم» ويشيرهء هناء إلى كتاب للفيلسوف هوبس» أراد منه التدليل على 
اشتغال الدولة» حيث أن الإنسان لن يقوى على العيش بسلام إن لم يتخل عن جزء من حريته 
لصالح الدولة - الحيوان» ذات الوجهين. 
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حول التأملات Qué» 4 .(Méditations métaphysiques) À, sl‏ 
الأفكار الفطريةء مقتنعاً بأن أي معارف تتأتى من الحواس» ولا 
يتورع عن نقد «الكوجيتو» بقسوة» بوصفه من أصحاب النزعة 
الأمبيريقية. للجملة الشهيرة» «أنا أفكرء إذاء أنا موجود). أن 
تفهمء طبعأء مثل إمساك للوجود بفعل التفكير نفسه الا أن 
التفكير فعل تنفذه ذات» ما يمكن الاستنتاج» انطلاقاً منهء بأن 


تا HR RM ee‏ الامبیریقیین» من 
زاوية المعارف وحدودهاء لكنه ينشغل أيضا بمشاكل عصره 
الاجتماعية والسياسية. لا يعنى تفكيره بنظرية الفن مباشرة» كذلك 
هي حال جون لوك (عكاءم.آ (John‏ )1637 - 1704(« ومع ذلك فإن 
تصورات لوك تؤثرء بشكل غير مباشرء في طريقة النظر إلى 
العلاقات بين المعارف العقلانية والمعارف الحسية. 


يصبح جون لوك مربياً عند اللورد آشلي «(Lord Ashley)‏ كونت 
e (Comte Shaftesbury) ypas‏ وهو مكلف بتربية ابنه» آنطونی 
آشلی كوبر شافتزبوري ARH Ashley Cooper Shaftesbury)‏ 
ره شافتزبوري» وهو مؤلف رسالة عن الحماس (Lettre sur‏ 
l'enthousiasme)‏ مبادیع الفلسفة الأخلاقية أو مبحث فی الفضيبلة 
EAE de la philosophie morale ou essai sur la vertu)‏ الذي 
سيترجمه بعد وقت ديدرو (10106700). ستثير هذه الكتابات إعجاب 
هيوم» ولایبنتز» وفولتیر» وكثت» والمترجم بطبيعة الحال. وما يميّز 
«اللايبنتزي»» بقدر تصالحه مع الأفلاطونية الجديدة: تتداخل 
التعریفات بین الحقيقي» والجمیل» والخیّر» ومع النزعة الأمبيريقية: 
یسمح الحماس ببلوغ هذه القیم المتعاليت ویدرك الانسان جمال 
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الفنان تكريم لنظام العالم. 


- 1694) (Francis Hutcheson) ò piile p y 

7/) بعد انشداده إلى نظريات لوك عناصر جمالية» حاسمة فى 
خيارها «الذاتوي»» ومبنية على وجود شعور داخلى. ويمكن التأكد 
من هذا الشعور بالمتعة التي لاعمال الفن آو الطبيعة آن تبلها مباشرة 
فینا. ان مسألة معاییر الجمال ليست مهمةء بل المهم هو تعریف ما 


نشعر به. 


ترجم كتاب البحوث عن أصل الأفكار التى لنا عن الحمال وعن 
الفضيلة (Les Recherches sur l'origine des idées que nous avons de la‏ 
et de la vertu)‏ ۰۵۱۷۱۵ لفرنسیس هاتشیسون» الی الفرنسبهة في العام 
9 ومن بين المترجمين: إيتيان بو دو كوندياك (Etienne‏ 
Bonnot de Condillac)‏ )1714 - 1780(. یمارس fasi Í sG oL‏ 
oA «(David Hume) e sa Jal Ae‏ کته المأخوذین بفكرة أن 
العقل وحده لا يمكن أن يفضي إلى العمل» إن لم يكن موجهاء سواء 
بالشعور الداخلی» آو بالغریزف» وهو الموقف المناقش للعقلانية. 


يتقرب دايفد هيوم» بفضل هاتشيسون» من أطروحات لوك. 
ومن بين المفكرين الآخرين»ء الذين يسهمون في تأهيله الفكري. 
يمكن ذكر ديكارت ومالبرانش وشافتزبوري. وربماء ليس من قبيل 
الصدفت آن هیوم إذ أقام في فرنساء حل في محلة «لافلاش»؛ 
وهي المکان عینه الذي تابع فیه دیکارت دراسته. یستثیر هیوم بعد 
اتهامه بالهرطقة والإلحاد على إثر نشره ل مبحث فى الطبيعة الانسانية 
(Traité de la nature humaine)‏ )1739( ومیاحت at‏ في التفاهم 
الإنساني La>N (Essais philosophiques sur l'entendement humain)‏ 
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(۰)۱758 حماس الموسوعيين» وتشده أواصر الصداقة إلى جان جاك 
روسو الذي بتضایق من جراء اهتمام دالمبير (d'Alembert)‏ الفائق 
بضيقه. ينتقد هيوم cLa i‏ وهو ذو النزعة الأمبيريقية» الأفكار 
الفطرية» ويولي الأهمية للتجربة معتبرا - على أي حال أن التجربة 
التلقائية لا تقوى وحدها على أن تكون فى أساس معارفنا. والتجربة 
تحتاج إلى المختلة Le‏ هي وحدها قادرة على تحويل EN‏ 
الناتجة عن الحواس إلى أفكار. إن مثل هذا التفكير يأتى لاحقاء بعد 
أن تكون غريزة طبيعية ‏ وهي نوع من الحدس المبني على ترابط 
الأفكار. والاعتیاد» والذاكرة» قد عودتنا على وعى العلاقة بين 


تمارس أطروحات هيوم تأثيرأ مباشرا على كوندياك 
(Condillac)‏ الممثل الفرنسي الأكثر بروزا في الدفاع عن الطروحات 
الأمبيريقية. وهو صديق ديدرو وروسو و. .. دالمبير»ء ویستلهم أفكار 
هيوم في تالف مبحث فى أصل المعارف الإنسانية (Essai sur‏ 
l'origine des connaissances humaines)‏ )1746( ومبحث فى الأنساق 
(Traité des svstèmes)‏ )1749(. وهو 2 على تلقائية ی آي 

لا يهدف هذا العرض 00 للتيارات الأمبيريقية» ولا يطمح 
ا bete CT‏ اسان SU‏ 
لأطروحات إيمانويل كنت «النقدية» فى (La Dissertation 1770 Al‏ 
.de 1770)‏ 

خلال هذا الوقت» كانت رهانات المواجهة بين À‏ لعقلانية 
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كريزوستوم «(Dion Chrysostome)‏ الخطيب الإغريقي في القرن 
الأول بعد المسيح. آحد نقاد الفن الأوائل من دون شك الذين 
خصّوا الفضائل المقارّنة بين النحت والتصویر بدراسة. ولنتذکر» فی 
العهد «(Traité du sublime) CAN ò doa LS Lans‏ ل 
«s> (Longin)‏ الاسم ا ons‏ التي خصصها القديس 
أغوسطينوس (Saint Augustin)‏ )354 - 430(« 5 الاعترافات 
(Confessions)‏ لمشکلة ال ۱ 

إن جميع هذه الأعمال عن الفنون» في العهود الماضية» يمثل 
فائدة أكيدة. وتكشف أن المفكرين والفلاسفة والمنظرين طرحواء فى 
کل زمان: E etats‏ 
يتعامل بها البشر مع الأعمال الخاضعة لحكمهم. غير أن تشكل استقلالية 
ذاتية للجمالية في القرن الثامن عشر له مع ذلك معنی مغایر؛ فمن 
المؤكد أن الجمالية تحتاج إلى مجموعة من الظروف لكي تفرض نفسها 
كميدان من التفكير الخصوصي. وما كان لأي جمالية فلسفية أن تبصر 
النور لولا تشكل أفكار عن الإبداع المستقل. وعن الذات المبدعة. وكان 
یتوجب آیضا تعریف العلاقات بین العقل والحساسية. والتساژل عن 
الذوق» والنجربة الفردیة والسعي الی تحدید دور العقل في الميدان 
الخصوصي للفن» المتمایز عن نطاق العلم والاخلاق. وفي کل مدار 
جمالي مستقل؛ یمکن لحکم الذوق. الفردي. الذاتي أن يصدر بكل 
حرية» من دون أن يرفع أي تبرير ل «أنصبة علوية»» مثل اللاهوت 
والماورائيات والعلم والأخلاق. وهذاء من جهة مبدثية» على الأقل. 

غير أننا نلحظ وجود تيارين» وطريقتين في تصور الاستقلالية 
الذاتية للجمالية: إما أن يجري الكلام على استقلال الذات» على 


Saint Augustin, Les Confessions (Paris: : à ae 5 Le M يمكن العودة‎ (1) 
Garnier-Flammarion, 1964), p. 34. 
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111 
انفكاك واستقلالية ذاتية 


غموض الاستقلالية الذاتية للحمالية 

سبق لنا آن استعملنا لفظ «انفکاك» لتحدید المسار الذي یسمح 
للعلم والعقل والفلسفة والفرد بالتحرر التدريجي من الوصایات 
القديمة» اللاهونبة والماورائية والأخلاقية» فضلا عن الاجتماعية 
والأيديولوجية أيضاً. 

إن فوز الجمالية باستقلالية ذاتية يعني كذلك التفكير في الفن. 
توقف الفلاسفةء بالطبع» في كل عهد» عند مشكلة الجميل» وعند 
القواعد المقصورة على إنتاجهء كما عملوا على تحديد مكانة الفنون 
ووظیفتها في المجتمع» وسعوا ایض إلى فهم المشاعر التي تستثيرها 
أعمال الفن لدى البشر. ونظرية الجميل تشغل مكانة هامة فى مؤلفات 
آفلاطون» وآرسطو هو كاتب مبحث فى الحمیل «(Traité 4 beau)‏ 
الذي لم يصلنا بكل أسف. أما بلين القديم «(Pline l'Ancien)‏ ضحية 
انفجار برکان الفیزوف (في إيطاليا) في العام 79 بعد المسيحء 
ومؤلف الكتاب الضخم تاريخ «(Histoire de la nature) issa‏ فقد 
رسم صورة واسعة عن تاریخ الفنون في العصور الغابرة. ویعد دیون 
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عندما نتكلم على الاستقلالية الذاتية للجمالیف التي تعززت بقوة 
مع بروز لفظ «الجمالية»» المطبق على ممارسة محددةء فإننا لا 
نحيل» إجمالاء إلا على لحظة في هذا التطورء وعلى وجهة بسيطة 
EG SEY SR du ta‏ ما تمشت نا 
ولن تتحقق أبداً من دون شكء لا البوم ولا غدأء وهي وإن كانت 
ممكنة ‏ وهو ما لا نعتقد به فإنها لن تكون مأمولة الحصول من 
دون شك. 


إن مجرّد قيام وجهة للاستقلالية يشكل خطراً عظيماً: وهو 
تشكيل مدار جمالى منفصل تماما عن الحياة اليومية. ولقد تحول 
الجزفي؛ A eu Gale Li ce‏ قنان مقیم في مرتبة alle‏ 
ومحتفى به بوصفه عبقرياء ومتمتعا بموهبة تتعدى مواهب البشر. إلا 
أن النظر bis ac al‏ اسشبانياء بيدا تمام البعد عن شواغل 
البشر الاعتیادیة» يجعل من الحرّفي كائنا على حدةء وهو إبعاد نافع 
للذين جرى تثمين أعمالهم والاحتفاء بهاء لكنه ضار بالفنانين الذين 
ما عرفوا الشهرة. وصورة الفنان الفاشل هى الوجه الآخر لأسطورة 
الفنان العبقري» الذي يتم Glass‏ تا آحیانا آخری أو 
تجاهله بكل بساطة» لأن مكانته الخصوصية تقطعه عن الحياة اليومية. 


هذا الغموض مشابه للذي يصيب المدار الجمالى فى مجموعه. 
والاعتراف بالجمالية کنهج اختصاصي. كاجو یژکد وجود میدان 
خصوصي. متصل بالحساسية. التي تقيم - آخیرا - في مکانة 
مرموقة» ممائلة للتي تفوز بها العلوم الاخری. ان الجمالیة مثل 
هذهء تشارك في إنتاج المعرفة» وفي تعاظم المعارف. غير أن هذا 
النصاب الجدید پترجم. في الوقت عینه. ارادة في اطلاق صفة 
العلمية علی عالم المحسوس آي آنه - بعبارة آخری - مسعی آخر 
لفهم عالم الموترات والحدس والمخيلة والرغبة بواسطة آدوات العقل 
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ملكتها في التقويم والحكمء بكل حرية» على جمال الطبيعة أو 
الفن» وإما ان ننظر إلى الاستقلالية على أنها تعني انعزال مدار فني» 
قادر هو الآخر على منافسة العلم M Due dei‏ 
حتى القبول الحالي بمعنى لفظ جمالية» تبعاً لما نحيل عليه: إلى 
ملكة الحكم LE‏ أو إلى فلسفة الفن» مثلما يحدّدها الرومنسيون 
الألمان الأوائل وهيغل. غير أن غموضاً آخر يصيب فكرة الاستقلال 
الجمالي نفسها. 

تظهر هذه الاستقلالية مثل ناتج عن عوامل عديدة» وتسهم كلها 
في تحرر الفن من العلم والدين والأخلاق والمؤسسة السياسية. 
ويمكننا التوافق بيسر على «af‏ إذا كانت النهضة تمثل مرحلة حاسمة 
صوب الحرية» وصوب عمليات عديدة من الانفكاك التدريجى. فإن 
هذا التحرر لم يتحقق بعد في الوقائع نفسها. ذلك أن إكراهات 
عديدةء في القرن السابع عشرء وليس في ظل الحكم الإطلاقي 
الملکي. دي النوع الفرنسي وحده كانت لاتزال تضغط على النشاط 
الفني. أيمكنناء مع هذاء آن نفترض آن تأسیس الجمالية في «عصر 
CIN‏ یبدد. بضربة ساحر: جمیع الاکراهات السابقة؟ هل لنا أن 
نعتقدء علی سبیل المثال. آن الاساطیر العتيقة والدین لا یصلحان 
بعد هذا الوقت مثل نماذج للفنانین» وآن الجمال مفصول في صورة 
لا رجعة منها عن الخیر وآأن السياسة ما عادت تتدخل فى الفنون 
الا وان ماه امه رف اف تک اس هه 
الذي ینصاع له المبدعون؟ 

بالطبع لاء ذلك أنهء بعیدا عن المبادی - تحدیدا - یقم الواقع. 
ان فوز الجمالية باستقلالها یندرج في الحركة العامة للتحرر من النظام 
القديم» وتبدو هذه الوجهة - في ظننا - قوية» فلا تقل عن التي قادت 
إلى قيام الرأسمالية البورجوازية» واللیبرالیة» والی تشکل فضاء 
عمومي مفتوح علی النقد. 
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کما آن هناك مفهوما آخر یکتسب. فی هذا العهد 
متزایده : : هو مفهوم à ll‏ وهو مقولة آشبه بحجر البناء ف م 
الجمالي المعاصر؛ فلا يخص فنا بعینه وسو عل نی 
cù pall‏ سواء على الررسام» أو على الشاعر آو الموسيقي. ویظهر 
منذ ذلك الوقت» مثل مقولة عابرة» مناسبة لانبثاق مفهوم الع 
مفردا وبأحرف كبيرة - الذي يشمل من الان وصاعدا جمیع الانشطة 
الداخلة تحت صنف الفنون الجميلة. 


هذه المقولات المختلفة» مثل : الشعور - الحکم والعبقرية 
والفن. التي تتنزل في التفکیر الفلسفي لا تحدد فقط مراکز اهتمام 
قابلة للدرس. بشکل محاید. مثل محطات متتابعة في تاريخ الجمالية» 
وانما تتکشف آیضاء وعلی خلاف ذلك. عن رهانات ايديولوجيةء بل 
سیاسیت آأساسية. فالتعارض بین الشعور والحکم بعد تدبیر کت 
لحل له. یشکل المنعطف «الذاتی» للجمالية. آیا کان تفکیرنا فی 
الأطروحات التي عرضها کت في نقد ملكة الحکم tue de la‏ 
faculté de juger)‏ ~ وقد رفض هیغل التقید بها فان آهمية الذات 
والتقبل في تقویم الأعمال الفنية لن تکونا آبدا موضوع مراجعة. والفرد 
يتمتع بملكة التمييز والحكم. أي بکلام آخر النقد. وهذه الملكة 
النقدية هى العلامة على استقلاليتها الذاتية المكتسبة حديثا. 

dis‏ فان النقاش حول مختلف معاني لفظ عردو 
یصبح » عند عدد من المفکرین» وعند دیدرو تا > فرصة للتندید 


بالتعليم الآكاديمي› وبالمكانة التي يخص بها هذا التعليم ais‏ 
الموهبة على حساب الاعتراف بالمواهب الطبيعية. 


آما عن تمييز «الفن» بشكل مخصوص.ء فإنه يسمح بتفكير 
أفضل في العلاقات مع الطبيعة» كما يُسمح بتدبير حجج عن 
التعارضات المميّزة بين: الجمال الطبيعي والجمال الفني» السامي في 
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والتنظير والمفاهيم» بينما هو عالم عصيّ على كل شكل من أشكال 
الرقابة والمعاقبة. كما لو أن المقصود بهذه العملية إنزال قوى في 
الل کان لها آن تهدد انتظام اي نظام! هناء بقیم ایض ومنذ 
ذلك الوقت» غموض في الوعي المعاصر. لاسیما عندما یتم 
الحديث عن غاية الجمالة: ما نفعها؟ 

ان استقلالية الفن واستقلالية الجمالية - اللتین ما تحققتا آبد 
وبقیتا مشروعاً محتملاً - یمکن آن تنقلباء في وضعهما الهش على 
مصالح هذا أو ذاك. كما أن لفظ مدارء الذي يبحم لحان 
لتعيينهماء. هو بدوره خمال معان: ان المدار تحدید» نطاق» بل 
ملجأ أيضاً. وهذا الملجأ یحمیهما من الواقع الخارجي» فیصون هذا 
الواقع من اعتداءات يمكن للأعمال الفنية أن توجهها ضدهما. وفي 
إمكان الفنان أن يعمل ما يشاءء وفى إمكان العمل الفنى أن يعبّر عما 
یشاء» حتی عن اه ات نع را از خر للمجتمع» بمجرّد 
آن یضمن لهما نصاب الفن - المتمایز - هذه الحصانة. ویمکن لهذا 
النظام الاجتماعي والسياسي آن یجیز وجود هذه الاأشیاء المعزولة عن 
الواقع» وغیر العدوانية» طالما آنها لا تشکل خطرا علی توازنه 
الداخلی. 

لم تطرح مشکلة الاستقلالية في العقود التي سبقت قيام الجمالية 
الفلسفية» فی تعابیر جلية. إلا أن هذا الغموض بقی کامنا» بأي 
et‏ الو كن اهن لاه وير لان لحو اا قينا در كو 
أيامنا هذه. ويستحسن, الآن» الحديث عنها. 

إذا كان أكيداًء في مطلع القرن الثامن عشرء أن للشعور أن 
يلعب دورا في التفكير في الفنون» فإن نصابه النظري لم يكن بعد 
محدداً في صورة جليّة: هل لنا أن نعطيه أولويةٌ على الحکم؟ بل 
أكثر من ذلك: هل لهء وحدهء أن يعني مباشرة ما نشعره أمام عمل 
فني؟ 
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والأمبيريقية قد تأكدت. كما أن النقاش بين أطراف يعرفون بعضهم 
البعض» ويعلقون على كتابات بعضهم البعض» وينتقدون أعمال 
بعضهم البعض» بشكل مقذع أحياناء سمح بالتخفيف من حدة 
التباينات بين المواقف المختلفة» لدرجة أن المشكلة التي يُحتفظ بها 
is‏ من سابقيه يمكن تلخيصها بالاختيار التالي: أهو شعور أم 
حكم؟ الجواب معقّد أكثر من المسألة» من دون شك. ویخص 
نظرية المعارف قبل كل شيء؛ غير أن تأثيراتها في فلسفة الفن 
لازمة» وهو ما يعنينا في المقام الأول. ۱ 
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الفن والسامى فى الطبيعة» والعبقرية الفطرية والعبقرية الموحى إليها. 


إن مقولة السامي. التي سعى كنت إلى تعريفها بعد إدموند 
(Edmond Burke) 4, 3:‏ )1729 - 1797 قد تستجمم وحدها 
كثافة التناقضات التى للاستقلالية الجمالية فى سعيها إلى جعل نطاق 
SU ae‏ ۳ بأدوات العقل والمفاهيم. Haras‏ 
المقولة مهددة بأن تبقى «مما لا نعرفه»» أي أن تنزلق دائماء بخلاف 
الجمیل» بین ثنایا اللغة العقلانیة؟ 


شعور وعبقرية 

جرىء فى الغالب. ذكر كتاب جان باتيست دو بوس (1670 - 
AKÍ 2‏ نقدية عن الشعر والتصوير (Réflexions critiques sur la‏ 
poésie et la peinture)‏ )1719( فی عداد ge gai‏ التأسيسية للتفكير 
الجمالي المعاصرء السابق على العهد SN‏ وهو ما يمكن أن يبدو 
se À‏ مفارقة: بعتبر دو بوس sas‏ العقيدة الکلاسیکیت 
الأكاديمية» وهو - فضلا عن ذلك - السكرتير الدائم للمؤسسة 
الشريفة. ولكن إذا كان الأب در نوس هو وارث التفالید الکلاسیکیةه 
وأحد المنظرین الأخیرین الذین جعلوا من العلاقات بین التصویر 
والشعر محل تفکیر فانه یمکن القول ان اراءءه «حدیثة». ودو بوس 
«مهندس»۰ وهو - مثل آعضاء الاْكاديمية - اتخذ موقفا ضد القدماء. 
كان یجالس نیکولا بوالو. وآیضا بيار بايل» ويلتقي بمالبرانش» 
ويتعلّم النظريات الأمبيريقية من جون لوك. | 


إن تأثير مالبرانش على غيره يستحق» هناء التشديد عليه. وقد 


Recherche philosophique sur l'origine de beau et du sublime Sy LES 51 (2) 


(1757): سيكون له تأثيره العميق على نظرية السامي عند كنت. 
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کان عارفاً متمکناً من ملفات دیکارت» وعمل علی ایجاد حل 
ins‏ العلاقات بين الروح والجسدء التي كان ديكارت قد آبعدها 
إلى المستوى الأخلاقي. لم يتم بلورة حل للمسألةء إلا أن الفيلسوف 
ل ايك قافرا ی ا ا ق تانب Dh SE an‏ 
تساؤلات مالبرانش» التي جرى اختزالها إلى أضيق تعبير» صيغت 
a‏ هل في إمكان العقل» وهل يتوجب عليه فهم أي شيء في 
الشعور؟ تفترض هذه المسألة تمييزا بين الشعور والحساسية» بين ما 
ینم |دراکه بالحواس - وهو مادة 3 وتلقائية - وبين ما نشعر به 
الروح. هناك حل محتمل» ان جری الاقرار بوجود شعور طبيعي. انه 
هذا الشعور الذي يسمح لناء عبر الرغبات والانفعالات بادراك 
الجمال الروحي للنظام الذي رسمه الله للبشر والطبيعة. ويمكنناء في 
هذاء أن نتعرف على موضوعة «الرؤية في الله». هذا «الشعور 
الطبيعي» ‏ لو عولنا على تعبير رائج في لغة فرويد» وغير مناسب 
لهذا السياق ‏ يعمل على تصعيد المؤثرات المباشرة. وإذا كانت 
الحواس تسمح لنا بإدراك العلاقات» والنسّبء» والتناغم في الأشياف 
عقلاني» مطلوب من الله. ولا یمکن بالتالي آن یکون العقل والشعور 
غير متوافقين. 


A en de et 

والتصوير لقواعد وقوانين واعرات من à‏ دون شك » . ماذا عن 
is es e‏ اد à‏ یکونود 7 0 اك 

بقواعد أو عدم oyy‏ مقالات النقد لكى 

يحسئوا قياس الإدراكات والأخطاء»؟ أما جواب دو بوس فكان: 

«يمدنا | لشعور بمعلومات» فى صورة مؤكدة» عن هذا كله أكثر من 
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العقل. إن ميلنا إلى اللوحات والأبيات الشعرية پحدده ذوقنا وحدهء 
لا العقل أبداً: ففينا حاسة معدة لكى نعرف ما إذا كان الطاهى عمل 
تب افد ف ون درق طقاء (وتعين إلى الک عله سين 
لو لم نكن نعرف كيفية إعداده. وهذا ما يصيب أعمال الفكر أيضاء 
واللوحات المصنوعة لاستثارة إعجابنا من خلال فعلها المؤثر فينا». 


أن يكون لها فعل «مؤثر فينا»» فهذا يعني عند دو بوس» أن 
تمدنا بمتعة ماء كما بشعور الأسى نفسه: انتحقق» يوما بعد یوم 
من أن الأبيات الشعرية واللوحات تسبب متعة محسوستة إلا أنه من 
الصعوبة بمكان تفسير بل تحديد هذه المتعة. التى تشبه الأسى 
أحياناء والني توافق مظاهرها أحيانا مظاهر الألم الشديد. PRE‏ 
الفن والشعر التصفيق إلا عندما يتوصلان إلى استثارة الأسى فينا». 
ولنْشر ‏ مصادفة ‏ إلى أن استعمال لفظ الفن» فى الجملة السابقةء 
يشير إلى لفظ مرادف للتصوير. | 


هناك تساژل. في آساس تفکیر کت في خکم الذوق» عن 
شعور المتعة والهم. والعقل لا بفقد. علی آي حال حقوقه كلهاء 
الا آنه یتدخل لاحقا. کما آن التفکیر یشارك في الحکم ولكن لكي 
پتمکن من اظهار فرار الشعور» آي بکلام آخرء بعد وقت. 


من الغریب آن نتحقق من تشابه مواقف دو بوس مع بعض 
النظریات الجمالية المعاصرة التی تخص المتعة المحسوسة بالاولوية 
ا ا اا و ر فر هو لو يو الا ف 
المتعة أو الكراهية التلقائيين ‏ وهما شعوران مبنيان» الواحد كما الآخرء 
بوصفهما حكمين على العمل الفني ‏ يعتقدون بأنهم يتقيّدون في ذلك 
بالتصور الكثتي لحکم الذوق. وتأكيد أولوية المتعة على التفكيرء وعلى 
درس الدوافع العقلانية التي تصل المتفرج بالعمل الفني» يعني بأي 
حال» انکار وجود عفل جمالي مخصوص. ومتاح للتحلیل. 
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إن المقارنة الجسورة التي قام بها دو بوس» بين موقف 
المتذوّق (أو الشره!) أمام طبق الطاهي وبین موقف القاری آو 
المتفرج أمام أعمال الفكرء أو أمام اللوحات هي أقرب إلى أن 
تكون تحية موجهة ٍلی موهبة الطاهي في الطبخ» آکثر منها لتکریم 
المصور آو الشاعر. آما مقترح دو بوس عن الحاسة السادسة» التي 
تمکننا من الحکم بصورة آکیدة فإنه يطبق على السر بدل أن ينيره. 


وهذا لا يمنع أن ما هو مفهوم عند كاتب قبل العهد الكئْتي» 
وقارئ لوك ومالبرانش» هو أقل فهما بعد قرنين على ظهور نقد ملكة 
الحكم» إلا في الإقرار بأن هذا يحيل على الفترة ماقبل الجمالية لا 

وستكون لنا عودة لاحقة إلى هذه النقطة. 


إن دو بوس» وهو المنظر الجمالي للشعورء يخص مفهوم 
العبقریة» فی AUS‏ آفکار نقدية عن الشعر وعن التصویر «۵/:0۸) 
poésie 3 peinture)‏ ۱ ۱۷ ۱/6۵ بمکانة کبيرة. وتکشف هذه 
الاعتبارات؛ في صورة مؤكدة؛ عن الانعطاف الحاصل في هذا العهد 
rs ait ess di Nate‏ 
يقدم تفسيرا فيزيولوجيا للعبقرية» أي أنه «ترتيب موفق لأعضاء 
المخ بما يدل على توافقها بعضها مع بعض» وبما يدل أيضا على 
نوعية الدم». وهو ما يذهب بنا إلى هذا المقطع من خطاب في 
المنهج: «يتعلق العقل بصورة قوية بالمزاج» وبوضعية مكونات 
الجسمء فإذا كان ممكناً إيجاد وسيلة تجعل البشر كلهم أكثر حكمة 
وأكثر مهارة مما كانوا عليه حتى ذلك الوقت». فإننى أعتقد أن علينا 
أن نبحث عنها في الطب». ولكن دو بوس اعتبر أن مآل العبقرية لا 
يعود إلى الطب» بخاصة وآنها «تعارض تفسیرات فیزیائیة» وآنها علم 
غیر تام فلا ینم التقدم فیه الا عبر التخمین». ان نوعية الدم والتوزع 
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السعید لمکونات الجسم ما كانت لتؤدي سوى دور محدودء لولا 
«الصخب» الذي يحرك من ولد وفيه عبقرية: «العبقرية هي هذه النار 
التي تعلو بالفنانين فوق أنفسهمء والتي تجعل صورهم حيةء 
وتشكيلاتهم حركية. إنها الحماس الذي يستبد بالشعراء» حين يرون 
هالات النعمة ترقص في المرجء فيما لا يرى فيه بقية البشر غير 
القطعان». 


إذا كان دو بوس لا يراجع محاسن التربية الفنية» ولا قيمة 
التوجيهات الأكاديمية» فإنه بشددء مع ذلك. على قلة جدوى آي 
تعليم مقترح» طالما آنه لا تتوافر له «آرض" صالحة لذلك» آي: 
الموهبة الطبیعبة غير القابلة لأي تفسير في جميع الأحوال. إن 
a a E T‏ على العم من 
تلقيه الفن على يدي فنان OL cega‏ يتفوّق على معلمه بعد عدة 


سكوات: من الحمل: 


إلا أن تعريف العبقرية مثل طاقة خلاقة» قادرة فى أي وقت 
وفي gi‏ ظرف» علی الترویج للجدة» طرحه شارل باتو (Charles‏ 
Battcux)‏ )1713 - 1780(« 5 مژلفه : الفنون الحمیلة حسب مبد! 
وا (Les Beaux-arts réduits à un Hé principe) S>‏ )1746(. 
E SNE E EE aS‏ 
E A E N a E‏ سک سا تایه 
عنهاء بل فرصة خلق علاقة غير مسبوقة مع الطبيعة» وولادة متع 
جديدة. والفنان العبقري يعرض نفسه للملل. من فرط محاكاته 
تین ات از تس درک شا زر 
آشکال العقل یقوم بالکشف. الی جانب الحماس والشعور والتخیّل» 
عن الغرض أو عن الطبيعة. طلبا لاستثارة انفعاللات غير معروفة. هذا 
التصور للعبقریف وخارج المعتاد» وللفنان العبقري» بوصفه القادر 
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حده على الخروج من السبل المطروقة» أغرى ديدرو والممهدين 
للرومنسية الالمانیف (Goethe) ge‏ وشيلرء وتوفاليس والأخوان 
يشكل تصور ديدرو  1713(‏ 1784). للعبقرية». الذي يعرضه 
في الموسوعة (Encyclopédie)‏ خطوة مزيدة في القطيعة مع العقلانية 
E‏ الماثلة بعد في كتابات دو بو وباتوء وتتعيّن فيها 
E E AA AL‏ 
والجميل. والذوق لا يولد سوى جمالات معهودة» فيما تمكن 
العبقرية من بلوغ السامي. بكلام آخرء لا تتوافق القواعد والتوجيهات 
الأكاديمية» إذاء مع بروز العبقرية» والسامي: «تشكل قواعد الذوق 
وقوانینه اعاقات آمام العبقريت وهي تكسرها لكي تحلق في اتجاه 
الساميء والشديد التأثيرء والکبیر». 
لا تعمل العبقرية» لدى ديدروء من أجل التمام الذي يطلبه 
عبثا الفنانون المتقيّدون بالقواعد المدرسية. وفي الفنون» يتعيّن طابع 
العبقرية في القوف والوفرةء وعدم الانتظام» والسامي. 
والشديد التأثيرء وهي بذلك «تثير الإعجاب حتى في أخطاثها» . 


يمكننا التنبه» من دون مشقةء إلى أهمية انتقادات دیدرو» حيث 
أن تعريف «العبقرية» يظهر مثل ذريعة للتنديد الصريح بالمؤسسة 
الرسمية» أي الأكاديمية والصالونات التابعة لها» وهى هي التي ارتادها 
دیدرو بمثابرف لكي يمارس فيها مهامه كناقد فني. ويتمء عبر هذا 
النقد الفنی» توجیه النقد واقعاً الی السلطة» ليس إلى سلطة 
E‏ للتصویر والنحت". ولا إلى «أكاديمية روما»ء 
وإنما إلى السلطة المؤسساتية والسياسية التي تديم وجود هذا التعليم 
التفليدي. والوقوف إلى جانب العبقرية ‏ إلى جانب هذه الموهبة 
الطبيعية غیر القابلة للتفسیی ولكن المثبتة في الأعمال الفنية» والتي 
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نض نو ۱ LS ni.‏ 9 ومكانتها 
فى استقلالية الجمالية الناشئة. 


من الفنون الجميلة إلى «الفن» 


إن تشكل الجمالية في نهج مستقل يفترض أن مجموعة من 
النظريات والمفاهيم قابلة لأن تطبّق على جميع الفنون» سواء أكانت 
التصویر» أم النحت» أم الموسيقى» أم الشعر. وهذا لا يعني أنه 
يجب خلط هذه الفنون بعضها ببعضء فإن ذلك سيكون خطلاء 
طالما أننا نعلم آن کل واحد منها پطلب المعنی بطريقة مخصوصة. 
بالمقابل. من المفهوم آن کل نظرية متماسکة تتطلب غرضا 
متماسكاً. منسوباً إلى مفهوم موحد ومتنبه الی الفروق في الوقت 
عينه. إلا أن هناك طريقتين على الاقل في تصور هذا التماسك 
ووحدة الفنون هذه: إما أن نقارنها في ما بينهاء التصوير والموسيقى 
على سبيل المثال» أو التصوير یت أو النبحت والعمارة . 
الخ» ویمکننا. عندها. الکلام علی «فنون جميلة» بالانفصال التام 
عن الفنون الاداتیة» ولما آن نعتبر آن هذه المقارنات لا معنی لها 
عدن على حو هو کل توا جيل اتا و 
ولكن إذا كانت الفنون منفصلة عن بعضها البعضء يتوجب عليناء 
لتفسير تنوعهاء إيجاد مقولة عامة» أي وضعها تحت مفهوم جامع. ما 
سبق لنا أن سميناه تفرد الفن يئناسب تلك الفكرة» وهى أن النشاط 
ا م ا ی ف مت “be‏ 
الفنية - تعددية الفنون الجميلة - تحت اسم واحد وفرید» هو «الفن). 


المسألة ليست لفظية آبدا. هذا المصطلح الجدید. الذي یسود 
ابتداء من العهد الممهد للرومنسية وعند هيغل» » پترجم تحولاً عميقاً 


HII 


للتوجهات الفلسفية التی هدفها آن یکون الجمیل sf Lab Li‏ فنیا. 
إن الطريق التى شقها P!‏ اختصار الفن بمبداً واحد هو المحاكاةء 
As‏ شقها Lai (Lessing) os‏ : الدعوة إلى انفصال جذري بين 
القنون» هذه الطريق لا تؤدي مباشرة إلى علم الحساسية عند 
N REL NR Sas‏ الفرن de‏ 
هيغل. يتعبّن عليناء منذ هذه اللحظةء أن نكون متنبهين إلى هذه 
الفروقات. اذا طلبنا فهم الرهان الضمني للمناقشات التي شغلت 
منظري الفن منذ النهضة حتی آیامنا هذه. 


وقد أظهر هيغل بوضوح. منذ مقدمة كتابه جمالية 
(م/0 ا المشكلة التي يطرحها تبلور مفهوم الفن. في فصل 
سمی بنباهة منطلق (Le Point de départ de l'esthétique) Aloe)‏ 
کتب ما بای «قبل وقت. كانت نقاشات الفن تتعيّن في هذه 
المشاعر اللذيذة. وفي نشأتها وتطورهاء وهو الوقت الذي شهد نشأة 
العديد من نظريات الفن (...). بومغارتن هو الذي اقترح لفظ 
جمالية لعلوم هذه المشاعرء ولنظرية الجميل هذه. وهو لفظ اليف 
لناء نحن الألمان. فيما يجهله الاخرون. والفرنسيون يتحدثون عن 
نظرية الفنون. آو عن الاداب الجميلةء فيما يضعها الإنجليز تحت 
داف الق و نطنكا الداقة ا ا غین نی كنا 
جرى اقتراح تسميات أخرى: «نظرية العلوم الجمیلة» واالفنون 
الجمیلة»» الا آنه لم یتم الاحتفاظ بها وعن حق. كما جرى أيضا 
استعمال لفظ «علم الجميل“* لذلك الا آنهم طلبوا منه الحدیث 
لا عن الجميل عموماء وإنما عن الجميل المتولد من الفن. لهذا 


(:#) یشیر اللفظ الستعمل (۱۱<۷:)) فی آصله الاغریقی ای اخمیل (+0:۱۵) 
وطلب منه تعيين «علم اخمیل". 


112 


۱ سنحتفظ , y tal Lab‏ لأن فائدة اللفظ محدودة. وإنما لأنه 
توطن في اللغة السارية» مایمکن اعتباره حجْة جذية لصالح 
ی( 
(al‏ 

إن هذه التحوطات الخاصة باستعمال لفظ جمالية يمكن أن تبدو 


آنها تظهر أيضا أن المشكلة الأساسية لا تتصل باللفظ بل بما یعیّنه» 
ویمضمونه. والمهم عند هیغل. وحيث يقف في «المنطلق». هو 
مفهوم الفن نفسه. وهو يتابع: «إن هذا النمط في التعليل لا يذهب 
أبعد من النتائج السطحية تماما في المسألة التي تعنينا: وهي مفهوم 
PC‏ 

كيف تم التوصل إلى هذا المفهوم الموحد. إلى لفظ «الفن» 


هذا. البدیهی فی معناه الساري لدرجة آننا ننسی آصوله؟ 


علینا آن نبداً من جدید من النهضة. 


من «الشعر نظیر التصویر» الی «لاوو کون" لیسینغ 

آللتصویر آن یکون مثل شعر صامت. والقصبدة مثل لوحة 
ناطقة؟ 

ان هاتین المسألتین الموصولتین. تختصران الجدل الطويل 
حول العبارة اللاتينية الشهيرة ki (Ut pictura poesis)‏ نظير 
التصوير»ء وهی العقيدة الفعلية الناشطة Les‏ النهضة حتى c‏ فی 
هذا الشکل علی الاقل. والبداية كانت مع الشاعر اللاتيني» في القرن 


Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Esthétique. trad. S. Jankéléviteh (Paris: () 
Aubier; édition Montaigne. 1994), pp. 17-18. 


(4) المصدر نفسه. 
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الأول قبل المسيح» هوراس» صدیق فرجیل oley gils (Virgile)‏ 
ميسان (Mécène)‏ وكانت البداية مع جملته : «الشعر نظیر التصویر؟. 
بکلام آوضح. ان الابداع الشعري يمتلك سلطة وصف. وایحاء 
وتمثيل صوري» لا تقل قوة عن سلطة التصوير. ويسعنا بالتالي فهم 
كيف أن هوراس» مولف الرسائل (:۲:0) والهحائیات (Satires)‏ 
يستطيع الاذعاء عن حق. مثل صديقه فرجيل؛ مؤلف القصيدة 
الملحمية الکبری «الانیادة» (۰)۸:/40 بأنه مساو لمصوري زمانه. 

إن مسألة التساوق: شعر/ تصويرء وتصوير/ شعرء ليست إذأ 
تام لأنه يعود إلى الشعر أن يحاكي التصويرء لا العكس. غير أن 
مصوري النهضة قلبوا معنى المقارنة: التصوير نظير الشعر. لنذكر 
بالهدف: في زمن يتخلى فيه «الفنانون» المصورون عن رتبة 
الجرفيين» وينتقل فيه التصوير إلى مصاف نشاط حرء ثقافي بل 
حتى علميء كان من المهم أن نسبغ على التصوير عبارات الشرف. 
ولنا ألا ننسى أن الإجادة البلاغية والشعر يحتلانء فى هذا العهدء 
رأس فائمة الفنون الحرة. مثلهما. فی القرون ی مثل 
القواعد. والبلاغة» والجدل» أي E‏ آما لیوناردو دافینشی 
ا اا ا م ال الاو 
epeinture)‏ |5 أقام ie‏ لصالح التمثيل التصويري» مشددا على 
ارتفاع مكانة التصوير المطلقة بالنسبة إلى الموسيقى والنحت: «مثلما 
أننا خلصنا إلى الفول إن الشعر يتوجه مبدئيا إلى ذكاء العميان» 
والتصوير إلى ذكاء الصمء فإننا نولي أهمية أكبر إلى التصوير 
بالمقارنة مع الشعر»ء إذ إنه يعمل في خدمة معنى أفضل وأكثر شرفا. 
وهذا الشرف قيمته ثلاثة أضعاف من ذلك الذي للحواس الأخرى» 


Léonard de Vinci, Traité de la peinture, textes traduits et présentés par (5) 


A. Chastel (Paris: Berger-Levrault. 1987). 
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طالما أن فقدان حاسة السمع والشم واللمس كان مطلوباً أكثر من 
حاسة النظر (...). لا يمكن تسمية الموسيقى إلا بوصفها أخت 
التصویر» طالما آنها خاضعة للسمع؛ وهي حاسة آدنی من النظر 
(...). وأنا لا أجد بين التصوير والنحت سوى هذا الفارق: يعمل 
النحات على أعماله الفنية بمجهود جسدي أكبر من الذي يحتاجه 
التصویر» ویعمل المصور علی آعماله الفنية بمجهود قافي آکبر. 
ولم يتأخر دافينشي عن تقدیم مقدراته المتعددة في جمیع الفنون مثل 
ضمانة لعدم تحيزه بين الفنون. 

لم يحتفظ العهد الكلاسيكي بفكرة تراتبية للفنون. حتى لو كان 
صحيحا أن كولبير أظهر في أكثر من مناسبة ميله إلى التصوير التاريخي» 
DIS 153 0 af 5 Si‏ يبدو طبيقيا» على سمل : ETE‏ 
في العبارة التي استعملها دو بوس؛ الفن والشعرء يشير بشكل بديهي 
إلى التصویر تحدیدا ولیس الی غیره آبدا. بالمقابل فان لفظ الفن 
الوارد في بیت شهیر لبوالو» والقادر علی محاكاة الافاعي والوحوش 
الکریهة. یشپر حتماً الی الشعر, هذا الاستعمال للفظ فن یخص هذا 
العهد. وهناك في الواقع» أفضلية محدودة لصالح التصویر. وبما آن 
للتصوير هيمنة على غيره من الفنون» عائدة الی نصابه السياسي 
والموسساتی نفسه. فانه لا بخشی شیئا» ومن آي کان. هذا ما یفسر 
كيف أن السابع عشر اختار الابقاء علی تقابل حذر بین فنون اللغة 
وفتون الصورة. وفي نهاية المطاف» فان |نشاد مدائح للملك العظیم» أو 
تصوير فضائله یمکن له آن ینحقق آیضا بسعادة مساویة» حین یکون 
الشاعر مثل بوالو. والمصور مثل لو بران. والنحات مثل کواسیفوکس 
«(Coysevox)‏ والموسيقي مثل لولي (Lully)‏ « وهم كلهم خاضعون 
صراحة للمبدأ عينه : محاكاة الطبيعة. ووجدت الفنون معادلا لذلك : 
«الفنون الجميلة»» ومؤسسة للاستقبال: «أكاديمية الفنون الجميلة»» 
حتى لو كانت هذه لا تحمل بعد هذا الاسم. 
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إن كتاب شارل باتوء الفنون الجميلة حسب مبدإ واحدء لا 
یعالج دا «التصوير نظير الشعر». وباتو يلجأ غالا إلى استعمال لفظ 
الفنون آو الفنون الجميلة في صورة غير نسقية» وهي : الموسیقی 
والشعر والتصویر والنحت والرقص. ما هو مهم آنه یخص eia‏ 
التسمیات كلها بغاية واحدة: محاکاة الطبیعة» ولاسیما الطبيعة 
الجميلة. لا یجلب تذکر القواعد الكلاسيكية آي جدید. فى الظاهر 
علی الاقل» لأن هذه المحاكاة خاضعة هي نفسها لمحدد (لزامي: آن 
تثیر الاعجاب وآأن تحرك العواطف. وآأن توثر في النفوس. آما 
وسيلة إحداث هذه المتعة فهى الذوق: حب النفس. إن الذوق 
«معمول فقط حسب باتو, للتمتم»: وهو «متولّه بکل ما یجلب له 
اي شعور لطبف». لنتذکر آن العبقريق بالنسبة الی باتو. هي التي 
lent E es‏ رطاخ 
هي إذاء الطبيعة التي جرى تحويلها بواسطة العبقرية. وهي التي 
ترضي دوقنا. ولها بالتالي آن تکون ماثلة في جمیع الفنون. لها 
يشدد باتوء من دون أن تكون هناك حاجة إلى مقارنة أو تدبير تراتبية 
E3‏ واحد من الفنون. لا یوجد» من جهتة الجسم والمشاعر 
والصورة ومن الجهة الأخرىء. الفكر والأفكار واللغة. لكل من هذه 
الاجزاء» الفن ملزم باعطاء مقادیر رفيعة من القوة والاناقة ما 
یجعلها فريدة» وما يظهرها جديدة. بات لفظ فن يكتب في صيغة 
توا اما تا کر فیط زد له ما لاقل ار لذي 
ملازم لکل زمان» ولجمیم الامکنة إلا أنه لا يوجد إلا بما يميّزه 
عن الطبيعة. 


والأخوين شليغلء وكئت وهيغل. وما احتفظوا به من هذا المؤلف 
هو مفهومه تحديدا للعبقرية» ونقده غير المباشر للعقلانية الكلاسيكية. 
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غير أن هؤلاء المعلقين «is‏ المعاصرين لبومغارتن» تأثرواء من 
دون شك» بهذه الطريقة التي ختم بها - وإن مؤقتا ‏ هذه الجدالات 
حول أن «التصوير نظير الشعر». 


غير أن التاريخ نسب هذا الفضل إلى كتاب غ. إ. ليسينغ 
«(Gotthold Ephraîm Lessing)‏ )1729 - 1781(« لاوكوونء» عن 
حدود التصوير والشعر (Laocoon, sur les frontières de la peinture et‏ 
de la poésie)‏ )1766( 6 إذ وضع حدأً نهائياً للمقارنة بين الفنون. إن 
المجموعة النحتية العريقة. الموسومة لاووكون (في القرن الأول قبل 
المسيح). المعروضة في الفاتيكان» تروي فصلاً من تاريخ لاووكون. 
وهو ابن بريام ù Sas (Priam)‏ (۰)۳6۵۷6 الذي قضى مختنقا مع 
أولاده بواسطة أفعيين رهيبتين. يعود هذا العمل الفني إلى النحاتين 
آجبساندر (۸:۵۶۵00۳) وأتينودور (Athénodorc)‏ وبوليدور 
«(Polydore)‏ حسب المزرخ بلین (Pline)‏ وتم اکتشافه في العام 
6 واهداژه الی البابا جول الثانی (2 «6ا«(). آما استعمالنا للفظ 
«يروي» فلم يأت بعامل الصدفة. ماذا تروي هذه المنحوتة؟ آهو رجل 
يصرخ من الألم» إذ هو ضحية حيوانات متوحشة؟ غير أن فم 
لاووكون يكاد أن يكون فاغرا. وليسينغ لم يستغرب مثل هذا الأمرء 
بدليل أنه قال: «تصوروا لاووكون فاغر الفم. واحكموا عليه. دعوه 
یصرخ وسترون حاصل عملکم». آما تفسیر لبسینغ فهو التالي: ان 
فما فاغرأء في النحت» فجوة ليس إلاء وتحدث آثرا منفرأء ومقرّزاً 
للنفس. وفي التصوير تتحول الفجوة إلى لطخه منفرة: «التصویر» 
کوسیلة للمحاکاة. بقوی علی [ظهار البشاعة: التصویر کفن لن یقوی 


Gotthold Ephraïm Lessing. Laocoon. Wud. J.-F. Groulicr (Paris: (6) 
Hermann. 1990). 


117 


على ذلك أبداً». تروي لاووكونء إذأء الألم. ليس وفق طريقة 
شاعر راو لفصل الحيوانات الكريهة. ولكنها ترويها متقيّدة بالقوانين 
الخصوصية لفن النحت» علی آن الجمال هو آول هذه القوانین. 

يشدد لیسینغ» بهذه الطريقة. علی الطابع الخصوصي Las JU‏ 
تعبیر. إنه يفرط في تمبيز التصوير» بالطبعء وفي جعله يرتقي وحده إلى 
مصاف الجمال المطلق»ء بخلاف ما قال به معاصره ونكلمان 
gil (Winckelmann)‏ كان مقتنعا - على العكس من ذلك بأن النحت 
وحده» النحت الإغريقي تحديداء ببلغ الجمال الجامع. غير أن الأساس 
لا يتعيّن في هذه التراتبية. والفصل الجذري بين الفنون» في عهد 
الجمالية الناشثة» یفتح میدانا للبحث. کان مغلقا حتی تاریخه : إن 
القطبعة مع آن «التصویر نظیر dgl y (Lut pictura poesis) aż)‏ 
المرسومة في صورة دقيقة بين الفنون التشكيلية والأدب» تعني استقلال 
كل فن» وهو إلى ذلك حرّ في أن يكون عرضة لابتکارات شکلیت 
ولخلق قواعده الخاصت ولانتهاك مبد! المحاكاة» من دون أن يطلق أي 
فن مجاور له صفارة الانذار. لیس التصویر محاکاة وحسب. انه (فن!۰ 
على ما بقول لیسینغ وما يناسبه يناسب أيضا الفنون الأخرى. وإذا كان 
التصوير يتفلّت من إلزامية الوصف والقص. فهذا يعني أيضا أن اللغة لم 
تعد موظفة لخدمة النماذج الصورية. 

هناك انفکاك إذاً. ولعله الأكثر حسما من دون شك. حيث أن 
الفن بداً یتصور مکان تباعده. بل انقطاع الصلة التي کانت نلزمه 
بخدمة نموذجه. أي الطبيعة. 

إن فكرة علاقة بين الفنون ستبصر النور من جديدء في القرن 
التاسم عشر وفي القرن العشرین. الا آن طرحها لا يعني بأي حال 


إعادة العمل بأن «التصوير نظير الشعراء بل سیتم البحث. بالمقابل 
عن توافقات علی سبیل المثال بین الاصوات والالوان آي عن 
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تشابهات بنيوية بين أعمال من فنون مختلفة. يأخذنا التفكير طبعاً إلى 
قصيدة رامبو”*' (Rimbaud)‏ وإلى ظواهر الاستماع الملوّنء بل 
أيضاً إلى التقابلات بين الفنون التي وجد بودلير Lei (Baudelaire)‏ 
ie sans‏ ۱ 
ls (Gesamtkunstwerk)‏ يز (Wagner) ptb de‏ سيشد انتباه 
المؤلف الموسيقي glali‏ سكريابين (عصاطقتك5 «(Alexander‏ فی 
مطلع القرن العشرين. 

سيجهد إيتيان سوریو «(Etienne Souriau)‏ فی إبراز اعناصر من 
الجمالية المقارنة"؛ Lan‏ هو علیه العنوان الفرعي لکتابه المنشور في 
العام 7 التبادل بين des arts) Poy giil‏ موق (Lu‏ 
حيث المقارنة لا تصيب الأعمال الفنية نفسهاء بل التشابهات بين 
الطرق الإبداعية المختلفة» أو البنيانية لكل فن» حسب تعبیر سوریو. 

آما الجدل الذي افتتحته آطروحات لیسینغ» فقد وجد تتمته 
مؤخرا في فكرة بعض أنصار الحداثة الفنية : التأكيد على أن جمیع 
الفنون. وتحديدا التصوير والنحت والعمارةء لن تقوى على التطور» 
إلا إذا ظلت داخل حدود وسيطها الخصوصىء على ما قال كليمان 
غرینبرغ (Clement Greenberg)‏ )1909 _ 14 ا الشرط 
اللازم لاستقلالیتها. 

ان الفیلسوف والجمالي الالمانی ت. آدورنو یعتقد آن تلاقي 
رن توش و hs is‏ لدعا مويق کل امه 
الاساسية للفن الحدیث منذ مطالع الفرن العشرین حتى الخمسينيات 
منه. وهذه السمة تسمح بتحدید معنی الحداثة الفنية. الا آن هذه 
De Re anni ae‏ مرف SES‏ 


() يشير إلى قصيدة (Voyelles)‏ التی نلاعب ما الشاعر بين اللون وحروف العلة. 


Etienne Souriau, La Correspondance des arts (Paris: Flammarion, 1947). (7) 
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ومنطقه الخصوصيين. والحديث عن موسيقى تصويرية» أو عن تصوير 
موسیقی. لا معنی له: «ما أن يقلد فن فنا اخرء يبتعد عنهء نظرا إلى 
آنه یتجاهل بذلك مواده الخاصة». لیس هناك من تناقض فی Jis‏ 
ون ان تیک إلى قلقم رگن اون کلم اه 
خصوصية. تجمع بین التعبیر والبنای الا آنها غیر اللغة السارية. هذه 
اللغة تستعیر عناصر من الواقم وتعید تالیفها من جدید لاظهار كيف 
آن الفن الحدیث یعتمد علی مسافة نقدية من هذا الواقع. پذکر 
آدورنو» على سبيل المثال e plo v (Guernica) Ko pé i>)‏ 
التی آعادت تاليف حقيقة واقعة تاريخيةء من أجل التنديد بهاء إذ 
Sa N E RRR Eo‏ 
الإنسانية والحيوانات. هذا ما قام به بدوره المؤلف الموسيقي أرنولد 
شونبرغء الذي أعاد تفكيك التناغم التقليدي بين الأصوات» لكي 
يزيد من تعبيريتهاء بفضل ترتيب غير معهود لمقام له 12 درجة 
موسيقية. يتحقق الجمهور. عند الاستماع إلى عمله الموسيقي الناجي 
من فرصوفیا (Un Survivant de Varsovie)‏ )1947( « من أنه يستمع 
إلى أصوات نشاز: إنها تعبّر وافعا عن عدم توافقات في عالم 
معطوب بفعل البربرپة النازید. 

إن مبدأ التأليف - الانفکاك. والبناء - التقویض. للشکل الفنی 
التقليدي لتعزیز تعبیریته. یمکن الوقوع علیه في الفنون الاخری. 
سواء أکانت النحت. ام الادب آم السینما pi‏ التصویر 
الفوتوغرافي. انه المبداً في آساس جمالبة جديدة» كما يشدد على 
الاستقلالية الجذرية لمن حديث معارض في صورة قوية للواقع. 

هناك تياران يتواجهان اليوم: تخصصت الفنون إلى درجة 
قصوى. كما أن ممارسة الفنون تضع قيد العمل تقنيات وسبلا عملية 
شديدة التخصصء ونتحقق من أن الفنانين» ذوي الطرق الفنية 
المختلف لا یتلاقون في es Le‏ الا آننا نشهد. في صورة مفارفت 
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تقاربات» وتعالقات» وتبادلات عاملة على إزالة الحدود. ويجري هذا 
كما لو أن الرغبة في إيجاد صلات بين مختلف الممارسات الفنية» 
وفي تجميع مواد متنافرة» وفي ربط ممارسات فنية بعضها ببعض»› 
هي أقوى من الاهتمام بميدان التخيّل والمحسوس لجهة تصنيفه. 
وتنظيمه و«إدارته». ألا نكون نحلم ب «تعددية حسية» تعيد» في نوع 
من التذكر الإحيائيء الارتباط بفكرة «العمل (الفني) الكلي»ء وتعمل 
NN de Bt le tale‏ اليا ۱ 

غير أن ظهور الوسائل kaasi‏ - البصربة المتعددف 
والتناغمات غير المعهودة بين الصوت والصورة والنص› في عالم 
افتراضى ذي أبعاد ثلاثة» نقلت المشكلة الكلاسيكية عن التبادلات 
0 الفنون إلى أبعد مما كان عليه الخلاف حول التقابل بين الفنون 
أو حول خصوصياتها. غير أن هذا الانتقال حمل معه مخاطر أكيدة. 
وعقيدة «التصوير نظير الشعراء هي مثل أطروحات لاووكون 
للیسینغ» ظهرت» في الواقع» وبعد إعادة التفكير فيها بعد وقت»› 
مثل لحظات أسهمتء بشكل أو بآخرء في صورة متناقضة» في 
انبثاق استقلالية الجمالية» سواء عبر تعزيز الاعتراف بالفنون الجمیلة 
أو عبر المساعدة في بروز مفهوم جديد للفن. أيمكننا القول نفسه في 
ما وفره ظهور الوسائل السمعية - البصرية المتعددة التي تدرج 
الفن والجمالية في عالم التواصل وفي النظام التقافي» وهما میدانان 
مقيّدان بصور قوية باملاء‌ات الاقتصاد والسیاسة؟ 

هذه الشواغل لم تعد. في نهاية القرن الثامن عشر قبد 
التطارح. إلا أنه كان من الضروري ذكرها من أجل استبيان رسم Ji‏ 
عن الرهان الذي يصاحب ولادة الجمالية» وتحديد موضوعهاء أي 
الفن في علاقته النزاعية مع الطبيعة. 

ففى اللحظة نفسهاء التى تتأكد فيها فردانية التجربة الجماليةء 
بر الاعراف فر تر وة ناوالا جاه 


121 


هو الفن canmi‏ لا المبادی ولا القواعد المتحجرة» ولا التوافقات 
العائدة إلى أسباب ماورائية» دينية أم أخلاقية. بالمقابل» بقيت 
الجمالية متصلة بالفلسفة» وتصبح حتى أحد الميادين المختارة 


ديدرو ونقد الفن 

إن الانفكاكات المختلفة عن الوصايات القديمة» وعن العقائد 
التقليدية» تندرج في نطاق تحرّري واسع من مبد! السلطة السائد 
حينها في جميع الميادين. يشارك هذا التحرر في إقامة الاستقلالية 
الجمالية. وفی استقلالية الفن. بمکننا کذلك قلب هذه النسبة» 
والقفول إن الجمالية والفن بصبحان في نهاية القرن السابع عشره 

لنتذکر آن الانجلیز کانوا یصتفون الجمالية ونظرية الفنون؛ 
حسب هیغل» ضمن «النقد (critic)‏ وهو ما كان له آن پذگر بالحظ 
السعید للفظ «نقد» (عدان1]1:©) فى فرنساء عند بوالو» فى كتابه أفكار 
نقدية حول بعض المقاطع عند التقطيت لونحان رن (Réflexions‏ 
gl esur quelques passages du rhéteur Longin)‏ عند دو بوس فی 
آفکار نقدية عن التصویر والشعر »دوم (Rein critiques sur la‏ 
cet la peinture)‏ أو عند غيرهم ممن ذكرناهم ils‏ ولكن كيف 
يمكن تحديد النقدء هذا اللفظ ‏ العماد فى النشاطية الثقافية التى 
عرفت نجاحاً مشهوداً في هذا العهذ؟ ٠‏ | 

أن تكون نظرية الفنون والجمالية ‏ التي بانت فلسفية ‏ مرادفة 
للنقدء فهو في حد ذاته مؤشر مهم. غير أن النقد جنس أدبي أيضاء ولا 
تلبث قواعده أن تتحدد» وهو أيضاً حالة فكرية» أو إذا فضلنا ذلك 
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وضعية لا تلبث آن تتعمم» وتفيض حتى عن ميدان الفنون. أخيرأء إن 
النقد هو آکثر من سلوك بعینه» إذ هو طريقة في التفكير الفلسفي الذي 
یخضم الظروف التي تتبلور فیها المعارف لامتحانات العقل. هذا 
المعنی الاأخیر پمکن الوقوع علیه عند کت تحدیدا. هل هناك صلة بين 
هذه التعيينات المختلفة لهذا اللفظ؟ وهل تعنى شيئاً آخر غير الهويّة 
البسيطة للفظ «نقد»؟ بالطبم إلا أن هذا يتطلب إظهار ذلك. 


«إن لوحةً معروضةً تولّد في نفس متلقيها ما يحدثه كتاب في 
نفس قارئه من انفعال. إنها عمل يتم تقديمه فوق المسرح: لكل 
الحق فى إبداء حكمه فيها». هذه الملاحظةء التى تعود إلى لا فون 
دو سانت بان Lui CLS c(La Font de Saint Yenne)‏ الي 
الجديدة التي تسيطر على الحياة الفنية في النصف الثاني من القرن 
الثامن عشر. ومع بروز الطابع التجاري للفن» ومع اتساع السوق» 
وجب الحديث أيضا عن ظهور جمهور يتعدى نطاق هواة الفن 
المتنورين. والمتحف والحفل الموسيقي» والمسرح» تفتح آبوابها؛ 
بينما كانت الصالونات تجذب إليها نقاد فن محترفين» يؤدون دور 
الوسيط اللازم بين هواة الفن الموسميين والعارفين في الفن وغيره» 
فضلا عن الجمهور العريض. يسجل إدموند بورك (Edmund Burke)‏ 
في العام 1757: «لن يكون في إمكان الفن أبداً أن يقدم القواعد التي 
تجعل ira‏ أي بکلام اخر» وجب البحث عن القواعد خارج 
المدار الفني» قرب المغمورین غیر الضالعین في الفن؛ الذين يشهد 
ذوقهم 5 قيمة الشيء الفني» وا ها عاد ها شون عن ادا 


(8) نجهل تقریباً کل شيء عن حیاته. ما عدا مؤلفه المنشور في العام 1746 في 
لاهاي» وما نعرفه عنه أيضاً العدائية التى لحقت به من «الأكاديمية» بعد نشره لكتابه: 
Réflexions sur quelques causes de l'état présent de la peinture en France, avec un‏ 


examen des principaux ouvrages exposés au louvre le mois d'août 1746. 
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حكمهم الجمالي» وباسمهم الشخصي. لا فون دو سانت يان هو 
أحد هؤلاء: إنه من المتنورين» غير الضالعين فی الفن» الذين يصدر 
ذوقهم عن آحکام هي غیر التي لقوانین الأكاديمية. ولم یعد الجدل 
یواجه » منذ هذا الوقت. دعاة العقل مع آنصار الشعور» فمثل هذا 
الخلاف بات خارج التداول. أصبح الرهان الفعلي ينعقد بين الفنانين 
ومن يحكمون عليهم. أي النقاد المحترفين» من جهة. وهذا 
الجمهور» من جهة sprl‏ الذي تصدر عنه أحكام ذوقية» وهو 
الذوق الذي يدعي هؤلاء النقاد أنهم يتولون تربيته. لقد مضى بعيدا 
الزمن الذي كان فيه كولبير يفتتح صالون الأكاديمية من أجل تمجيد 
الملك ‏ الشمس تحديداً وحصرا. 


أن يتم الاعتراف لكل واحد بأهليّته في الحكم» وبحقه في التعبير 
عن حكمهء فهذا ما لا يمكن اعتباره فقط ردة فعل معادية للأكاديمية. 
ذلك أن هناك عدداً من المفكرين» مثل ديدروء بعد لا فون دو سانت 
یان» فهموا معنی لفظ «نقد؛. بالعودة الی معناه المعروف فى أثينا 
العریقة: ممارسة النقد مثل حق للشعب - وهو ضامن «الدیمقراطیة» _ 
في التعبیر الحر. وقد جری الاعتراف» في عهد آفلاطون وأرسطوء بأن 
كل ob‏ مالك لحد آدنی من المعرفة - آي «الثفافة العامةا كما 
نقول اليوم. مؤهل لإصدار حكم نقدي على الأشياء كلهاء وللتمبيز 
بین الجید والسیی» بین الخیر والشر» بين الجميل والبشع. ونحن 
نعرف المکانة التی خص بها آفلاطون التربية: فی استطاعة الفرد 
المربّي الحکم ا yes Si da ie i‏ عند آفلاطون 
كمعيار في التمييز. وفي اليونانية» تشتق الألفاظ الأتية : Can SET‏ 
ومعیار» من الجذر اللغوي نفسه (1:1060). ولا یمکن اعتبار النقد 
خصيصة بالخبراء والعارفين وحدهمء بل هو شأن الجميع الذين 
يتوقون إلى المعرفة والحكمة. إلا أن هذه السلطة في إصدار الحكم 
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تنطبق على جميع الميادين: على الخيرء والعادل» والحقيقي؛ 
والحبء. والفنء وعلی شون المدينة أيضاً. كما أن سقراطء الذي 
کلفه آفلاطون بادارة الحوارات مع محاوریه؛ وال و لازم 
لمعرفة الرجل الصالح في يونان القرن الخامس ق, قبل المسيح. . في 
البداية» ينتبه هؤلاء المحاورون ‏ وكان أفلاطون قد رسمهم في الغالب 
في هيئة سفسطائيين عنيدين - الی واقع جهلهم. ویشرعون عندهاء 
في التعلم. سواء آکان ذلك في الفن. أم في الأخلاق» أم في 
السياسة آم في الفلسفة. ولن ينتهي الواحد منهم إلى أن يكون 
فیلسوفك. صدیقا للحکمة الا الذي يتوصل إلى إقامة مسار لابداء 
الحکم النقدي؛ آیأً کان السبیل الاختصاصي المقصود بذلك. النقد 
موحد» إذاء وهو مرادف للفلسفة. كان لا فون دو سانت يان على حق 
إذاء إذ أحال على الدور الذي أدّاه النقد فى العصور الغابرة. والجمهور 
لمسوز في القرن الام عق هو الذي بسطنل یکیفية تقدیة ما بعلمه 
Oa‏ والفنانون والکتاب. 


بعد أربعين سنة على صدور كتاب أفكار نقدية عن التصوير 
والشعر «(Réflexions critiques sur la poésie et la peinture)‏ وائنی 
عشر Lle‏ على (Réflexions) AS‏ لا فون Aa coL cale g‏ 
دیدرو الصالون (5/0) الخول (۰)۱759 ثم يتبعه بثمانية أخرى» حتى 
العام 1 ما ناست المعارض التي كانت تنعقد كل سنتين» 
وتخصصها الأكاديمية للمصورین والنحاتین المعاصرین. ولقد وجد 
التاريخ بعد وقت» وعن حق» في دیدرو موسس جنس آدبي جدید » 
وهو النقد الفني بشکله الحدیث. وسیکون من السهل» بطبيعة 
الحال. (ظهار آن عمل دیدرو یتعذی الممارسة الادبية. سبق أن قلنا 
ان الك على القن الهاوي المتنور الذي یجیز لنفسه الحکم علی 


أعمال الآخرين» le‏ ويجد رتبته معززة: الناقد الفني محترف. 
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إلا أنه إذا كان يحكم على أعمال معاصريهء فإنه ليس بالقاضي» بل إن 
وظيفته تربوية» وتتعيّن في تربية الجاهل» في منح کل واحد منهم 
قسماً من الامتياز المخصص سابقا للمتأدبين» والأرستقراطيين» 
والأغنياء البورجوازيين» والفنانين أنفسهم. وما تم إبداعه هو أكثر من 
الفنى يتعدى النطاق الفنى حصرياأًء وما عاد يتذبذب بين التعبير عن 
الذوق الفردي وبين البحث عن معايير ملزمة بالدفاع عن مبداً الامانة 
تنحصر في الوصف وحده. ان عمليتي الخکم والتقویم تحددان شروط 
التجربة الجمالية: لهما أن يصدماء أن يستثيرا ردات فعل لدی القاری» 
كما للتصوير أن يستثير الحالات الآتية: التأثيرء الاعجاب. الاختلاح. 
التشكى» cel]‏ الارتجاف» على ما يدقق ديدرو. إلئ هذاء ما كان 
هذا النقد يكتب في أبيات» بل بالنثرء وفي لغة متاحة للجميع. ومن 
البديهي القول» علی آي حال» إنه يجب النظر إلى هذا النقد بعين 
الجد» وأن على النقد أن يقدّم نفسه إلى الجمهور مثل عمل أدبي. ولا 
یتم انتقاد الا ما هو جدیر بالنقد. بالطبع. واذا کان بعض الاعمال 


استوجب نقدا فان ذلك یتوجب آن یکون بنوعية جيدة. 


ما هو مهم في دور الناقد الفني هذا. وفي وظيفة النقد هذه 
هو في نهاية المطاف فضاء الحرية الذي ولده هذا النقد إذ أقام مكاناً 
للنقاش. فی هذا نقترب کثیراً من المعنی الساري للنقد» بما فیه 
الطابع es)‏ الذي له أحياناً. حين أجيز لنفسي الحق في النقد» 
فقد يأتي ذلك سلبياًء سواء للتعريض آو للحکم المبرم؛ وقد يحصل 
آنني آخطیم في الحکم. لکن الاساس هو آنني آفر بشکل ضمني 
للآخر بحق ممائل له. سواء |ذا وافق و اعترض على ما ذهبت الیه. 
یکتب دیدرو مثلما یشعر. وفق آقواله» غير أنه في الوقت نفسه يترك 
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لكل واحد أن يصوغ حكماً مختلفاً عن حكمه الناقد» بل قد ينتقده 


هو نفسه بصفته ناقداً. 


إلى ذلكء» كان ديدرو يعرف» بصفته فيلسوفاً متنوراًء» أن رهان 
النقد الفنى كان يتعدى المدار الفنى. ويشمل هذا الرهان تربية الإنسان 
الجحمائبة (Education 0 de l’homme)‏ وهو علو ان أحد 
المؤلفات القادمة لفريدريك فون شليغل» صديق غوته ‏ وکیف للانسان 


أن يندرج عقلياً وثقافياً في المجتمع. ليست صالونات ديدروء إذأء لعبةٌ 
أدبية» ولا مجرّد نزوة عند فيلسوف» ولا بدلا عن موهبة فنية 
مجهضة وإنما تشكل مكاناً يتم فيهء بواسطة الفن» تجريب استقلالية 
تفكير نقدي أيا كان موضوعه : الفن» المجتمع» السياسة. 

ولقد توقف مؤخراً الكاتب والفيلسوف جان ستاروبينسكى (Jean‏ 
Le Starobinski)‏ قيمة ما كتبه ديدرو فى صالوناته : «إذا كان كيد 
أن النقد الفنى تأكد للمرة الأولى فی صالونات ab «sp (Salons)‏ 
عي وه بأن مجيء هذا النقد لم یتأت» في المقام الأول» من 
إخضاعه الأعمال الفنية المعروضة للامتحان والحكمء وإنما من 
قابلیته علی بسط عالم من الاقوال والتفکیر» مایقم آبعذ من 
مجموعات الانتاجات الفنية المصورة والمنحوتة. التي كان للنقد أن 
يقدم Pages Los‏ 

طبعاً جری انتقاد طربقة دیدرو في النقد. لذ تتقیّد بتصور 
الع و ا ا ا 
وتتعامل مم الفن في كيفية آخلاقية. الا آئه سیکون من الخطا 
التعزض لدیدرو لأنه كان شاهداً على تناقضات عصره. ذلك آننا نجد 


Jean Starobinski, Diderot dans l'espace des peintres; suivi de le sacrifice (9) 


en rêve (Paris: Réunion des musées nationaux, 1991), p. 62. 
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أيضا هذه التناقضات المتشابهة عند عدد من معاصريه. سواء عند 
ونكلمان أو لیسینغ. وونکلمان» موسس تاريخ الفن في شكله 
المعاصرء ألم يشِرّع على المستوى النظري العودة إلى العراقة؟ 
وليسينغ» آلم يكن مشبعا بفكر الكلاسيكية الصورية؟ 


إلى شيء «مائل . بري ومتوحش»)» على ما قال عن الشعرء ولننتبه 
غيره» وفق طريقة بورك وكئتء أكثر منها للتعريف بمثال الجمال. 
هل يكون استشعر فى ذلك - بعيدا عن سيطرة نظرية الجمال المثالى 
والموضوعي. والمعيّن في إنتاجات «gs‏ والتي SSL‏ مهددة- 


أما عن النموذج المثالي فإنه يبقى نسبياء بدل أن يحيل على 
مثال: «نموذح مثالي» خط حقيقي غير تقليدي يكاد أن يتداعى مع 
ظهور العبقري الذي يشكل. خلال وقت ماء الفكزء والطابع؛ 
والذوق. التی للاعمال الفنية عند آحد الشعوب. وأحد العصور. 
وإحدى ا خط حقیقی یتمثله خصوصا العبقري» وبدقة 
متناهية» تبعاً للمناخ والحکم والقوانین» والظروف التي تمکن هذا 
العبقري من أن يولد»» على ما يوضح ديدرو في صالون (50/01) 
العام 1767. 


والحماس والشهوة عن التعریفات المجردت وهو يخطئ في ذلك 


آحیانا. وقد اتخذ» في سجالات عديدة» مواقف قريبة من مناصري 


موسيقى الإيطاليين» وفضّل البراعة الموسيقية الخفيفة في العمل 
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الموسيقى Le (Bel Canto) AS Je‏ موسيقى غلوك (اءنا0) 
S 1714)‏ 1787(. وخيارات ديدرو هذه تدعو إل التعجب: Las‏ 


اختار» في واقع الحال» نیکولو بیتشینی (Nicolo Piccini)‏ )1728 - 


0 وتقاليد «أوبرا بوفا)** (08ناط «(Opera‏ بدل تجديدات 
وابتکارات مولف آورفي (0:۸/:60) الموسيقي. وهو یظن في ذلك أنه 
يعترض على التشدد المائل في (Rameau) gel) ee‏ مختارا 
المنحی الطبيعي في موسیقاه. فیما یتحقق الدارس من أن البساطة 
وه ی ات سی اعال ات E‏ 
ts de‏ كاين RAR AOA‏ دان تيمية ددرن الى مع 
Vo «(J. Vernet) as,‏ تور «(La Tour)‏ وشاردان «(Chardin)‏ 
(Fragonard) jU gél 39‏ ما عادت محل تجاذب. وان کان lis‏ حمل 
معه بعض الظلم أحياناً : غروز (0:۵۷:0) هو رجل دیدرو المفضل 
بالتساوي (Watteau) gils le daa gil <(Téniers) 425 pe‏ 
أما الاستعانة بعيني كروزء في تصويرهء من أجل رؤية أفضل 
للطبیعت وإدراك اش da‏ أمكن استعمال هذا التعبير - 
فکانت عقیدته الجمالية» آکثر من الحدیث عن اللوان وفق طريقة 
روجیه دو بیل وعما یحسن عملب ولاسیما لون الرغبة: «هل یبقی 
لون المرأة هو ذاته» بینما هي في انتظار لذتها؛ وبينما هي بين 


JUa) ba Ca)‏ شائع في الفرنسية وغيرها للدلالة على نوع موسيقي جميل النغمات» 
بل ie‏ 

(::) لفظ إيطالي شائع في الفرنسية وغيرها للدلالة على نوع في الأوبرا معروف 
بالهزلية. 

(10) وجب الانتباه إلى أن هذا السجال لم يؤثر أبدا في خیارات فولتیر» الذي حافظ 
عل هدوئه وسط هذه الاختلافات متمسكاً بالجمالية الفردانية التي كانت في طور تشكلها 
الآول: «أستمع إليهم يصرخون: لولي (ذااسا) کامبرا (6:۸۳0۳۲) راموء بوفون 
ile dl eat (Bouffon)‏ فرنسا أم إلى جانب إيطاليا؟ أما أنا فلل جانب متعتي». 
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ذراعي اللذة» وبينما هي خارجة منها؟ أوه! يا صديقي» أي فن هو 
فن التصوير!». 


فدیدرو عقل és (Grimm) mè o> e pgo‏ كوني» 
حسب روسو؛ ویجسد فیلسوف الاتوار؛ مقتنع مثل کنت. بأنها 
وحدها القادرة علی جعل الانسان متمکناً مما یقوم به. وعلی توجیهه 
صوب طریق التحرر. الا آن هذا العقلاني المتنور ینبی بظهور عقل 
مخالف ومتمرد. إن الممهّدين للعهد الرومنسي من الألمان ما أخطأوا 
في هذا النطاق: إن غوته )1749 - 1832(« تحديداء الذي يترجم 
ويضع ملاحظاتء في العام ۰۱799 على فصلين من مباحث عن 
eyyi (Essais sur da peinture) P p gad‏ في العام ۰۱804 بدعوة 
من شيلرء ترجمة ابن آخي رامو «(Le Neveu de Rameau)‏ ما شكل 
تل Ares po Msn dial era‏ 
less‏ إياها في كتابه فنومينولوجيا الر وح (Phénoménologie de‏ 
l'esprit)‏ كما سيبدي الرومنسى فريدريك فون شليغل (Friedrich‏ 
Lies «(1829 _ 1772) von Schléél)‏ لكتاب ديدرو جاك القدري 
«(Jacques le fataliste)‏ ناظرا aJl‏ مثل عمل فني حقيقي. 


إلا أنه من الأكيد أيضا أن هذا الإعجاب الألمانى اللافت 
تصاحبه بعض التحفظات: آلم یتنازل دیدرو» المدافع عن النزعة 
الطبيعية» والمعادي للنزعة الاكاديمية کما للنزعة التصنعیة لمحاكاة 
الطبیعة کثیرا؟ پتساءل غوته. آما المخاکاة» التى للفن أن يتقيّد بهاء 
أليست محاكاة الفن نفسه أكثر منها محاكاة الطببعة؟ ألا يكتفى العمل 
الق نیه؟ یساش ان RC‏ 
الاعتراضات اللاحقة على موت دیدرو - مات في العام 1784 - تأتي 


Denis Diderot, Essais sur la peinture, salons (Paris: Hermann, 1984). (11) 
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بعد وقت: يستفيد التفكير الجمالى مما كتبه صاحب الصالونات 
(Salons)‏ . . 

هذه السطور القليلة المخصصة لديدرو لا تذعى حكماً أنه كان 
الممثل الوحید للتیارات الفنية والجمالية» التی تتشکل فی النصف 
اللاي ج الوق لكاي" عنمي ]ل انه مهيا 'الفرلك ومن قر أن 
ut aA a E E‏ لیا مات 
الذي دافع عنه طوال ا أي الموسوعة i (Enoet‏ تشكل 
انعطافة أساسية في هذا العصر في الميدان الذي يعنينا. 


بومغارتن و«العلوم الحميلة» 

هذه الحقبة هي التي شهدت نشأة» لا الجمالية كنهج 
اختصاصي مستقل. بل الأنظمة الفلسفية الأولی» التي أدخلت 
اا و که ری کیال ار ید مان 
مش لاس dt et One ra‏ 
للحدود التى باتت مقرّرة للقطاعات الأخرىء سواء للماورائيات» أو 
شارت ان نامر 

غير أن سؤالاً يطرح على إثر هذا: ألا تكون الجمالية ‏ وقد 
آبصرت النور - قد عرفت الموت قبل ذلك؟ ألم تخلف للخلود سوى 
اسم معمودینها؟ هذا التساژل. الذي يرد في صورة مفارفت قد يبدو 
للبعض استفزازیا» بخاصة بعد العروض المطولة التي جری نقدیمها 
A E‏ تا یاون کتریر هلاه ر شرع ال سا 

في ختام مسار الانفکاك والاستقلالية التدريجية للخطاب عن الفن 
وعن الجمیل؛ یتأکد المسمی جمالية لتعیین نهج محدد. وهذا اللفظ 
علی الرغم من استثارته لعدد من التحفظات ‏ يبدو هیغل مترددا منه - 
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سيصبح معتمداً من المفكرين» وستندرج الجمالية في نظام التخصصات 
الفلسفية. مثل المنطق» علی سبیل المثال» والفيزياء والأخلاق. 

هذا ما قاد تفکیر بومغارتن علی e pY‏ منذ البدایف وهو تصور 
علم للحميل ir LS .(Kunstwissenschaft)‏ أيضاً عما یمکن 
ترجمته ب العلو م الحميلة re &l .(schône Wissenschaften)‏ ف أن 
هذه العلوم الجميلة ليست متبلورة بعد في عهذه» ويتمنىء إذاء قيام 
جمالية فادرة علی التکفل بمیدان الفردانية» بل الفکر الحمیل 
Denken)‏ ۱/۵ حسب تعبيره. غير آن نطاق الفردي شاسع 
للغاية» وضعیف التحدید. ویشتمل علی الحساسية. والتخیّل» 
والشعور؛ والحماس» والذوق والسامىء والرغبات» والذاکرة . 
الخ» آي انه یشتمل؛ بکلام آخر» على كل ما اجتهد الشعرای 
والفلاسفة. والفنانون في تحدیده بواسطة مفاهیم. من دون آن 
یتوصلوا الی مقولات واضحة ومتمایزة. cile‏ وصالحة للکل. 
ومطبقة علی جمیح الاحوال. 

ان مقولة الجمیل» هي نفسها. اکتسبت معاني متعددة. اما یحیل 
الجمیل. وفق المنظور الافلاطوني. علی مثال على ماهية» على 
جمیل مثالي آو مطلق. علی سبیل المثال» یصغد بجمیم الانماط التي 
یتمظهر بها الجمال : السامي؛ العظیم. الجلیل ‏ الرائع . .. إلخ. وإما أن 
الجميل يعيّن قيمة مشتركة في جميع هذه الأنماط. 

بومغارتن لا يتناول مشكلة هذه التمايزات». فهو يعتقد ‏ وقد 
تأثر بنظام التناغم المسبوق» الذي بلوره لايبنتز» وبالمنزع النفسي 
لدی کریستیان وولف ۱۷۵۱0 سدنائ: )2‏ بأن الجمال هو ما يثير 


(۱2) وهو تلمیذ لاینتر وملازم له (۰)۱754-1674 أثر تأثيرأ هائلاً على مفكري زمنه. 
lan‏ عل الوسوعیین. من آمثال دالبیر: ودیدرو أو عل el CS‏ من فلاسفة «الأنوارف 
وهو بادی علم النفس » بالعنی احدیث للکلمة» آي دراسة الانسان في حاجانه وفي حقوقه. 
كما أسهمت أعماله إسهاما كيرا في بلورة عقيدة حقوق الانسان والواطن. 
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الانفعال. وتتعيّن الجمالية» منذ هذه اللحظة» بأنها الفكر الذي يفكر 
فى الانفعال. أما الفكر الجميل فينشأ من تأمّل الفنون الجمیلت 
التمام الإلهي. إذأء الذي يسود هذا التناغم. 


هكذا بات المفهوم مثل التجريد لازمین للمعارف؛ LEY‏ 
يتعدّيان الغرض الخصوصيء ويفضيان إلى الجميع. هذا ما سبق أن 
حدث فی المنطق» وفی الریاضیات. الا آنه ما حصل بعد. حتی 
الآن le‏ الأقل» في Sue‏ الجمالية الرجراج. ومزية بومغارتن تتحدد 
تماما في الرغبة في دفع الجمالية صوب الفلسفة والفردية. ولكن 
أيعقل» في الوقت نفسه أن يتم اعتبار الجمالية نوعا من المعرفة 
الدنیا» ومكملة للمنطق؟ 


ولكن ألا يكون مشروع علم الجميل - إذا افترضنا أنه قابل 
للتحقيق» وهو أمر غير أكيد ‏ متناقضا؟ آلا يعني هذا إسقاط طابع 
علمی علی المیدان الذي came ee ès‏ علی أي عقلانية. 
مازلنا نتذکر آن دیکارت تخلی عن قیاس الجمیل وحسابه. بالاجمال؛ 
ألا يعبّر علم الجميل عن نوستالجيا إلى جمال مثالي ذي طابع 
ماورائي» ما عاد منظرو الفن في بداية القرن التاسع عشر يولونه 
أهمية كبرى؟ 

يمكنناء إذأء أن نجيب عن السؤال المطروح في البداية: إذا 
كان لفظ الجمالية بات معتمداًء فإن أيأ من نظريات الفن اللاحقة 
على بومغارتن لن تستعيد أبدأ مضمون هذه الأطروحات. والجمالية 
تتطور باستقلال عما حدّدهاء في آصلها. مثل علم للجمیل. وکنت 
يعتني» لا بالجمال في ذاته» بل بالذوق أو بصورة أصحء بالحکم 
التقويمي المطبق علی الجمیل الطبيعي کما على الجمیل الفني. 
يتخلى هيغل عن أي ماورائية للفن لصالح فلسفة الفن المتمركزة على 
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العمل الفني» وعلى الفن مثل تعبير عن الحقيقة» كما يتخلى عن 
المثال» الذي پنتشر بشکل ملموس ۰ وبشکل محسوس ۰ في التاريخ. 
ol‏ منظوره في الجماليق. الموصول بتطور الفن منذ العصور الغابرة 
حتى العصر الرومنسي» لم يعد متصلاًء لا بمنظور بومغارتن؛ ولا 


سنخصص الفصل الأخير من هذا الباب» الموسوم «استقلالية 
الجمالية الذاتی»» لعرض آطروحات کنت وهیغل» وسنشدد حینها 
على قيمتها في النقاش الجمالي المعاصر. وکثت مثل هیفل حاضران 
بقوة بادية» علنياً أو ضمنياًء فى التفكير الحالی حول الفن الحديث 
ومابعد الحدیت. وإن الإحالات المتعددة عليهما ليست كتبية 
وحسب. ولا تعبّر عن نوستالجيا لعصر ذهبي مزعوم للجمالية 
الفلسفية. والعودة - آو الاحالة - الی کت وهیغل بعد قرنين من 
المغامرات الفنية المضطربة» تبدو غالبا مثل وسيلة لطرح مناسب 
لمسألة بقاء الفن في المجتمع المعاصر. وهي مسألة ملحة. بما آنها 
تضع فید الرهان» لیس موضوع موت الفن وحده» الذي جری 
الإعلان عنه غير مرة» وإنما أيضاً نهاية الجمالية» بل الفلسفة نفسها. 


وسنختم بتناول المفارقة الهيغلية» وهي أن الجمالية انبنت» 
ليس في العام 1750» وإنما على أنقاض فن فقد» حوالى العام 
0 فى صورة نهائية» حقيقته وحياته. وقد عاشت جمالية هيغل 
علی ذکری الفن الاغريقي» بعد آن جرى تنصيبه مثل نموذج 
إعجازي» فى الوقت الذي كانت فيه الكلاسيكية المجددة» على إثر 
ونکلمان وغوته ولویس (Louis David) 4il‏ خصوصاٌ تبتعد عن 
الفنون الجمیلة» بعد آن طردتها الرومنسية وزاد الشغف بالقرون 
الوسطی. وفي الوقت الذي يتوصّل فيه التفكير الجمالي إلى توقع بل 
استباق الثورات الشكلية للطليعة كما للحداثة. فإن فكرة أن اليونان 
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توصلت إلى بلوغ التمام كانت تستبد بفكر الشعراء والمفكرين» 
(Marx) Shes Hes (Hölderlin) i‏ ونيتشه وفرويد 
تحديداً. ولكن هل كان هذا الاستيهام اليوناني» الذي عاشه كل واحد 
منهم على طريقته» يوافق الواقع تفسه؟ إذ إنه في القرن التاسع عشرء 
عصر الثورة الصناعية باتت الجمالية مستقلة. والفن كذلك: لم يعد 
خاضعاً للقواعد المتعالیة بات العمل الفني خاضعا لمعاییره 
الخاصةء وما عاد الفن يوافق غير غاياتهء بعيداً عن الدين 
والماورائيات والأخلاق. وما عادت محاكاة الطبيعة تملى شروطها 
الاستبدادية ‏ عدا أن المواضعات تحولت إلى تحديات معرضة 
لانتهاكات متوالية. 

غير أن هذه الاستقلالية غامضة» هنا أيضاً: الفن والجمالية 
يطالبان بها ويرفضانها في الوقت عينه. إنهما يطالبان بها من أجل أن 
یثبتوا بأنفسهم قواعد اللعبةء من دون إكراهات خارجية» وبمنأى عن 
تموجات الواقع. وهما يرفضانها أيضاًء ذلك أن مداراً جماليأء 
متحرّراً تماماً من الواقع؛ یجعل الفن غير ذي جدوى» زخرفيا 
وحسب» مرشحا لوظيفة عادة الانتاج فقط. 

هذا الغموضء آهو خاص بالقرن التاسع عشر؟ بالطبع» لا. ان 
تاريخ الإبداع الفني والجمالية هو أيضاً تاريخ تبعيتهماء بل بالأحرى 
تاريخ كفاحهما المستمر من أجل التخلص من أي عقلانية» وهذا منذ 
يونان القرن الخامس قبل المسيح. هذا الموضوع سيكون موضوع 


الباب الثانى من هذا الکتاب : تبعية الفن. 
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IV 
من النقدية إلى الرومنسية‎ 


استقلالية حكم الذوق حسب كنت 

یبدو آنه لم یکن هناك من MSN‏ ما یقلق سکينة is‏ 
ناسك كونيغسبرغ e (Königsberg)‏ ما خلا الإعلان عن اندلاع الثورة 
الفرنسية» التى قادت» على ما قيلء إلى أن يبدل كنت وجهة نزهته 
۱ الأقل في الفلسفة. وقد خلّف لنا التاريخ خصوصاً 
صورة مفکر متنور» ذي عقل ثابت. یواجه من دون وازع 
التناقضات والتعارضات العصيّة» المتوطنة فى صلب الفکر الانسانی. 
إن كتاب نقد ملكة الحكم «(Critique de 2 de juger)‏ و تانب 
الأول منه تحديداء نقد ملكة الحكم الحمالي انبنى على شيء 
فلسفي غريب». حتى أن كنت نفسه وصفه بالمفاجئ: الحكم على 
الجميل. الخاص بكل واحد مناء الفردي والخصوصيء. هوء في 
الوقت نفسه» حكم جامع وموضوعي. 

هذا الاکتشاف لم پبصر النور في صورة تلقائبة. وقد بحث كنت 
طویلاً قبل آن ينتهي الیه. رافضا في البداية الاقرار بهذا الأم الذي 
elite Las Gil‏ ترس افير يكن عرفو ذلف: آلم یکن بخاظر بادرام 
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تناقض في نظامه الفلسفي؟ مع ذلك» كتب كنت إلى صديقهء قبل 
عامين على ظهور نقد ملكة الحكم (1790): «(...) أركز جهدي 
حاليا على نقد الذوقء. وبهذه المناسبة يكشف نوع جديد من المبادئ 
ذات القبليات. وفي الواقع» إن ملكات الفكر ثلاث: ملكة المعرفةء 
الشعور بالمتعة والألم وملكة الرغبة“'. ثم يوضح» بعد ذلك في 
alle,‏ أن الفلسفة تتميّر بثلاثة أقسام» لكل واحد منها مبادئ ذات 
قبليات. أي الفلسفة النظرية» والنظرية الاثية والفلسفة العملية. 


أن يكون للفلسفة النظرية ‏ وهى ميدان المعرفة والعقل المحض - 
مبادنها ذات فیلات فان کت کان قد أظهر ذلك بوضوح في نقد 
العقل المحض OÙS 1513 .(1787) (Critique de la raison pure)‏ العلم 
ممكناء وإذا كان نيوتن (01اللانلا) قد توصل إلى وضع فانون 
للدوران العالمي في معادلة. فإن ذلك يعود إلى أن کل ما يأتي من 
الحواس والنانج عن حساسية آو عن حدس. یجد مستقره في 
آشکال ومقولات مبنية مسبقا. وهي مستقلة تماما عن التجربة 
es pan‏ لواو الف اناه | 


هكذا لا يكون الزمان ولا المكان مما نحس بهء وليسا مقولتين 
كذلك» بل هما شكلان محضان قبليّان من الإحساس: إنهما يتعيّنان 
فى الفكرء من دون أن تكون لنا قدرة» بمعنى ماء على أن نمتحن 
عملا ما إذا كانا يصدران عن الواقع. أما عن السببية» وهي المقولة 
التي تعيّن الصلة بين السبب والناتج» واللازمة لفهم الظاهر الطبيعي ؛ 
فإنها موجودة بشكل مسبق في الفكرء وتسمح لهذا بِبَنيََة الطبيعة وفقا 
لقوانينها. والتفاهم یسمح یسمح » sl‏ تحصیل المعرفت لأنه يمتلك مبادئ 


Cité dans: Emmanuel Kant, Critique de la faculté de juger, trad. par A. (1) 
Philonenko (Paris: Vrin, 1965), introduction, p. 7. 
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ذات قبلية. والاحساس یمدنا باغراض. ویخصنا بأنواع من coll‏ 
A‏ آن التفاهم وحده هو الذي يولد المفاهيم. 

پشتمل نقد العقل العملي (Critique de la raison pratique)‏ هو 
و ات فیلات انشا الیل METEEN‏ 
الإرادة» العاملة تحت رقابة العقل» يمكن لها أن تجمع بين الرغبة في 
الطاعة وبين القانون الأخلاقي. وكما أن قوانين الطبيعة لازمة وجامعت 
كذلك فإن القانون الأخلاقي لازم» غير متعلق بظروف الحياة 
الأمبيريقيةء وهو قابل للتطبيق على جميع البشرء أي أنه قانون جامع. 
is,‏ لا ينفي التنوع في العادات والتقاليد» في الزمان وفي المكان» 
إذ لا تكمن المشكلة فى هذا الأمر. ذلك آن مبداً الطاعة للقانون 
الاخااقین لق و ا RE pas‏ اللدزم الماش .لسن 
المقصود إطاعة القانون الأخلاقي طلبا لنفع ما: الشعور بالرضا بعد 
انجاز العمل المطلوب. التمتع بهناءة الضمیر» وهي فائدة موصولة 
بالاعتراف بالاخر» بل المقصود هو احترام هذا القانون ليس إلا. 

ولکن ماذا عن الشعور بالمتعة آو الالم وعن الحکم الذي 
نطلقه علی ما یتصل, بالاولویة. بحواسنا؟ ما يعني» على سبيل 
المثال» حکم الذوق؛ وتحدیدا الخکم de‏ ابیز > أبن هو القبلي 
في هذه الحالةء بما آن ما يصل إلى الفكر قبل غيره» وبالاختلاف 
P‏ المعرفة وعن الأخلاق» يأتي فعلاً من التجربة» عبر الحواس؟ 
لهذا جری تسمية هذا الحکم ب «الجمالي! . 
خصوصية حکم الذوق 

في الواقع» يثير نقد ملكة الحكم السؤال عن نقطتين أساسيتين» 
فيعالجهما الواحد مقابل الآخر: تخصٌ الأولى منهما طبيعة الحكم 
في صورة عامة. آو - اذا فضلنا - آلية اشتغال ملكة الحكم.ء أي 
«كيفية» ذلك. وتخص الثانية سوال «اللماذا"۰ آي غاية هذا الحکم. 
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ونقد ملکة الحکم الجمالي موصول. di‏ بنقد ملکة الحکم 
«الغائى». آي انه موصول بتساژل عن الهدف» عن الغاية» وعن 
Et ai‏ لأحكامنا. 

غير أن للأحكام أنواعا مختلفة: منها ما يكتفي بوصف ما هو 
موجود في الواقع الأمبيريقي. مثال على ذلك: أفيد أن جميع 
الأجسام ممدودة. إن إسهامي في هذه المعرفة محدود للغاية» ذلك 
أن مقولة التمدد متضمنة في مقولة الأجسام. كان بإمكاني أن أخلص 
إليهاء من خلال التحليل» من خلال مفهوم الجسم نفسه. بالمقابل» 
إذا كنت أفيد أن بعض الأجسام وازن» فإن تحليل مفهوم الجسم لن 
يتيح لي الخلوص إلى فكرة الجاذبية. لي. إذاء أن أجمع. أن 
«أخلص نظريا» مقولتين اثنتين» «الجسم» و«الجاذبية»» وأكون في 
ذلك قد آسهمت في المعرفة. ان هذه الاحکام تتأتی. بطبيعة الحال» 
من التجربة» إنها آمبيريقية في صورة لاحقة. 

إلا أنه يوجد أيضا آحکام قبلية ذات تخلیص نظري. انها مما 
يسمح» في الرياضيات والفیزیاء» بالتوصل إلى أحكام ضرورية 
وجامعة: منها أن -١2‏ 7 + 5. أو أن لكل نتيجة علة» وهما لا 
یتعلقان لحسن الحظء بالتجربة. في مقدوري «التحقق»» بطبيعة 
الحال. من صحة هذا الحکم آمبپریقیا الا آن هذا التحقیق لن یزکد 
وجود مبد! مسبوق» جامع وضروري. هذا التمييز الأول بين الأحكام 
التحليلية والأحكام التخليصية القبلية مهم للغاية لفهم طبيعة حكم 
الذوق. 

غير أنه يوجد تمايز آخرء لتستمد مثالنا السابق: إذ أقول إن 
2 - 7 + 5» أو أن لكل نتيجة عله فإنني أضع هذه الحالات 
المخصوصة تحت رقابة قواعد جامعة. بل هي عملية تقوم على جعل 
القوانين والمفاهيم أقرب إلى الأمثلة» على أنها صالحة للجميع في 
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المنطق الرياضي أو في الفيزياء (هناء القاعدة الرياضية ومبداً السببية). 
إنهاء is Lu‏ أحكام «تعريفية»» و«التعريف» يعني إدخال ما هو 
جرثى فى ما هو قاعدة جامعة. 


لنفترض» الآنء أنني أريد» وبالعكس» تحويل حكم خصوصي 
إلى قاعدة أو إلى قانون جامع» في نوع من التعمیم. آنطلق. إذاء من 
حالة مخصوصة للوصول إلى مفهوم جامع. بالطبع» إن قلت: «هذه 
الوردة جميلة في ناظري»» فإنني لن أصل إلى ذلك» لأنني أعترف 
بالطابع الذاتي الخالص لخياري. هو ليس بالحکم؛ بل تصریح مباشر 
بافضلية لا تعني سواي ولا أدّعي أبدأ أن لجاري أن يشاركني رأبي 
ولكن إن صرّحت: «أرى هذه الوردة» وأحكم عليها بأنها T‏ 
فإن الحالة مختلفة. ذلك el ce‏ ضمنياء بالفرضية التي يقوم بها 
غيري» بل الجمیع؛ وهي آنهم قابلون للاتفاق علی الاعتراف 
بجمالها. ان هذا الحکم - الذي سنعود الیه لاحقا - یمکن آن نطلق 
عليه صفة «التفكيري»» لاأنه یخص في المقام الأول اشتغال الفكرء 
والذات. و«أنا» هو الذي يحكم على هذه الوردة بأنها «جميلة؛. 
والجمال ليس متعينا فى الغرض. بل أطلقه عليه: «هذه الوردة 
جمیلة» آو آلعته: نها وردة جمیلة». 


إن الحکم الغائي» الذي یتعلق بالغائیة. هو بدوره حکم 
تفكيري : فالغائية ليست ملكية للغرض؛ في الواقم» ولیست صفه له. 
و«أنااء بوصفي ذاتا. من یبحث عن تحديد نهاية جميع الأشياء. 
ومیدان المعارف» الذي تدیره السببية والنحکمية لا يثير مشكلة 
الغاية. وذلك ببساطت لأنه فی آي تعالق سببی - فلنسَمّه التعالق الالي 
أو الميكانيكي ‏ لا محل lai‏ لأي at‏ أستطيع» el‏ ا 
عن غاية الأوالية نفسها ‏ ما يفيد العلمء والفيزياء» والرياضيات؟ - 
إلا أنها مشكلة ماورائية تتعداني» ولا يقوم فهمي لها على حلها. 
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والسببية لا تعدو كونهاء مع ذلك مقولة قبليّة على التفاهمء لا على 
الغاية. وفى الميدان الأخلاقىء» تم التوصل إلى حل مشكلة الغاية» 
كما أن القانون الأخلاقى يشتملء وافع على غايته نفسها: غاية 
الواجب. آي اطاعة القانون الأخلاقي لأنه القانون الأخلاقي 
تحدیدا. 

غير أن الأمر يختلف مع الطبيعة» والفن والحرية. لقد كان 
فولتير يصرح بأنه بقدر ما كان يمعن في «التفكير»ء فإنه كان يتردد 
فى التفكير فى «أن هذه الساعة تدورء وأن لها ساعاتياً صنعها"». 
ممائلة: كما يظهر أن الجسم الإنساني والطبيعة الخارجية يطيعان مبدأ 
التنظيم نفسه الموجه إلى غائية» فإنني لا أقوى على عدم التفكير بأن 
المعارف» والأخلاق. والفنء والطبيعة؛: تمتلك معنى ختاميأاء حتى 
وان كان هذا الع Sas‏ 

فى إمكانناء منذ الان» استبيان أسباب «الدهشة» التى شعر بها 
كنت في الحكم الجمالي. لنلخص ذلك: 

- ما آن الحکم تركيبي» في صورة مسبقت ويعيّن التعريف. 
وهو في هذه الحالف جامع وواجب. 

- اما أن الحكم ند els‏ ¢ في صورة لاحقة» وهو مدعاة 

وان حکماً تفکیریاً - لو اتبعنا المنطق نفسه - لا یمکنه. بأي 
edl‏ أن يكون قبلياً وجامعا. 

إلا أن المفارقة تكمن هنا: إن حكم الذوق هو تحديداً حکم 
تفكيري وجامع «في الوقت عينه». وهو لا يتعلقء بالطبعء بالذوق 
الموصول بالحواس» حيث أن كل واحد حر في آن یقدم ما یشعر به 
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على أنه یجلب له من المتعة آو الالی أو أنه مستحسّن أم لا. هذا 
الحكم يبقى دائماً ذاتياً. یتحدث كنت عن الذوق المتصل بالتفکیر 
عن الذي بحدد. علی سبیل المثال حکم الجمیل. هذا الحکم 
ذاتي» من دون مفهوم - لو کان هناك مفهوم للجمیل. لجری تطبیقه 
مباشرة علی الجمیع - وهو مع دلك جامع: دا کنا نحکم ونئمن 
الأغراض hall Les‏ فاننا نفقد بذلك آي تمثیل ممکن للجمال. 
لیس فی الامکان. اذا» وجود قاعدة يمكن لأحدناء فى ختامهاء بل 
تجبره ع آن پقر لشيء اا انه ۱ ۰ 


ولا ينأخر كنت عن إبداء دهشته: (إلا أن هناك شيئاً ما غريباً: 
فمن جهة» بالنسبة للحواس» لا تُظهر التجربة فقط بأن الحكم الذي 
تطلقه (. ..) لا قيمة جامعة له. وانما آن کل واحد» وعلى الخلاف 
من ذلك. متواضع كفاية لكي لا بجعل من الاخرین یقبلون 
ویجمعون علی آحکامه الخاصة (.۰..)؛ ومن جهة آخری یمکن 
للذوق الناتح عن تفکیر (۰..) آن یکون في بعض الاحیان (۰..)؛ 
وأن يمثل لنفسه الأحكام القابلة لآن شترطها هذا القبول الجامع»"*. 


لننتبه إلى حذر كَنْت: «يمكن» للذوق أن ينشئ أحكاما «قابلة» 
لأن.. .. إلخ. في بداية تعليله. لا تجتمع جميع شروط إمكان حكم 
الذوق. يكتفي كنت بافتراض» بل بتعميم وجود جميع الأصوات 
المعنية بالقبول من دون حاجة إلى مفاهيم. و«النحن» (الضمنية في 
قوله) يمكن أن تعمم بدورها إمكان الحكم الجمالي» وإمكان 


Emmanuel Kant, Critique de la faculté de juger, édition publiée sous la )2( 
direction de F. Alquié, trad.de l'allemand par A. J.-L. Delamarre [et al] (Paris: 
Gallimard, 1985), para. 8. 


(3) المصدر نفسه. 
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صلاحه للجميع. هذا القبول الجامع هو مثال بسیط » من دون أن 
نسعى مباشرة إلى فهم الأسس التي بني عليها. 

یبدو آن الأشیاء کانت لتکون مط لو كان هناك مفهوم 
للجميل» موصول بقاعدة أو بقانون جامعين. لكي أقوى على إقناع 
غيري بمشاركتي شعوريق» بکفيني آن آظهر له عفلانی علی سبیل 
المثال أن هذه القصيدة أو هذا المبنى جميلان. فى أي حال» لن 
Loin) Da a Sales UNSS‏ 
حكمنا بأسباب موضوعية. غیر آنه لا یوجد حقاء أي برهان قبلي 
قادر على فرض حكم الذوق على أحدهم: «حين يقرأ لي أحدهم 
قصيدةء من تاليفهء أو يقودني إلى عرض لا يرضي ذوقي» عند 
الانتهاء منه. لن يكون في مقدوره ‏ وإن عاد إلى كتابات باتو أو 
لیسینغ» آو استدعی نقاد الذوق الاخرین. القدامی آو الشهیرین - 
(۰..۰ آن پمنعني من آن آسذ آذني؛ غیر آبه باي کلام عاقل أو 
معقول. مفضلا اعتبار جمیع قواعد النقاد خاطنة (۰)..۰ بدل آن آدع 
أن المقصود في هذه العملية هو حکم ذوق. لا الحکم المبني علی 
التفاهم آو علی العقل*"*. وفي الواقع؛ لو کان مفهوم الجمال 
موجودا لکان علینا آن نتعامل مع منطق ماه لا مم جمالية ما. ان 
علما للجمیل يبدو مستحيلاء من دون مفهوم للجميل» ولكننا نقوى. 
بالمقابل» على بلورة جمالية حكم الذوق. 


لنفترض» إذأ أن ليس للجمال مفهوم» وهو غير جامع 
بالتالى» وأنه ذاتى ‏ إذ أننى» أناء الذي يجد أزهار الخزامى هذه 


جميلة ‏ فما الذي يجيز لي التفكير بأن الحكم قادر» في الوقت 
(4) المصدر نفسهء المقطع 33. 
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عينه» على الرغم من كل شيء؛ على ادّعاء أنه جامع؟ إن هذه 
الأحكام لا تضيف» بطبيعة الحال» شیئا جدیدا علی المعارف» علی 
ما يبدوء إلا أنها تدعي اشتراك الجميع بهاء مثل التحاليل التركيبية. 
وحكم الذوق لا يستند. على ما يبدوء إلى قبلي ناتج عن تجربة 
الغيرء أو عن أسباب عرضيةء إلا آنه يفترض» مع ذلك إمكان 
وجود اتفاق جامع» كما لو أن العلمية هذه تؤدي دور القبلي نفسه. 


إجمالاء إن لهذا الحكم الذاتي والخصوصي مظاهر حكم 
تركيبي قبلي. ولكي یکون مثل هذا الحکم فعلا» يكفيني آن آحدد 
قبلبا. (لا آن هذا القبلی موجود: انه یتعیّن تحدیداً فی الفرضية 
التالية» وهي أن تشر کلم یتاکن Lies‏ مشتركاً) bte‏ 
قدرة على إظهار هذا؟ بالطبعء لا. غير أن لا شيء يسمح ليء 
بالمقابل» بالتفكير بأن سائر البشر غير مزودين به. إن هذا «الحس 
المشترك»» وهو مقیاس بسیط ومثالي» کما یفسر کت لا پعني آن 
کل واحد منا سیق بحكمناء بل أن لكل واحد منا أن يقر به). وهذه 
الضرورة هي: الجمیل واجب» وهو نظري بالطبع» وليست له قيمة 
الالزام الحاسم في علم الاخلاق. غير أن كل شيء يدفعني إلى 
الافتراض بأنه يتعيّن في كل واحد معنى مشترك جمالي. هكذا أخلق 
فرصة في أن أتمكن من أن أنقل إلى الغير صورة عما يتولد في من 
شعور لذيذ ناتج عن الجميل. 


لنتفاهم: فأنا لا أبلّغ ذوقي ‏ طالما أن حواسي تعود لي. هذا ما 
يصح في المستحسن: إن لي قدرة الحكم على استساغة نبيذ جزر 
الکناري» وهو المثال الذي أورده کنت» بینما یجده جاري غير 
صالح للشرب. وهذا ما يصح أيضاً في الجميل: وآنا لا آبلغ 
استحساني لازهار من الخزامی. آحکم علیها بأنها جميلة. وآنا لا 
آنقل بالمقابل مفهوم الجمیل» طالما آنه لا وجود للجمیل القابل علی 
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إظهار الجمال. حين أقول: «هذه القصيدةء وهذا المبنی» جمیلان». 
فأنا آتوجه» بکل بساطة الی الحس المشترك مفترضا آن لکل 
واحد منا الأهلية نفسها على إعادة تمثل ما أحسست به: إنه تحديداً 
السبب الذي يجعل ممن يحكم على الذوق (...) قابلا لأن يتوقع 
من كل واحد أن يمتحن الغاية الذاتية» أي شعور الرضا عينه إزاء 
الخرض» وأن يعتبر أن شعوره قابل للإبلاغ إلى الجمیم» وهذا من 
دون وساطة المفاهيم». 

ویتوصل كنت إلى التعريف الصريح بهذا القبلي» الذي طالما 
شغل الباحثينء أي بأساس التفاهم الجامع الذي ما أراد الكشف عنه 
في البداية: «إن الذوق هوء إذاء ملكة الحكم بشكل قبلي على 
انتقال التعبير عن المشاعر الموصولة بتمثيل بعينه من دون وساطة أي 
مفهوم». خلافاء إذاء للمظاهرء إن حكم الذوق. الحكم 
التفكيري» الذاتي» الخصوصيء الفردي». هو أيضا حكم جمالي. 
تركيبي» وقبلي. إنه حکم تركيبي» لانني لا آقوی. ابتداء من مفهوم 
الوردة» علی استخلاص جمالها: ان حكمي الذوفي هو الذي يقيم 
خلاصة بین الموضوع (الوردة) وبین الصفة (جمیلة). إنه قبلي» لانه 
پستند الی فرضية وجود حس مشترك. غیر قابل للبرهنة أمبيريقيا. 


حمال فنى وحمال طبيعى 
وجدنا من اللازم وضع حكم الذوق مقابل أنواع الأحكام 
الأخرى. والتعريفات الكئتية تنبثق غالبأء ببداهة ظاهرة» أشبه بتدبير 


الهي "۳ كما لو أنها الكلمة الفصل: ليس الجميل «جامعاً من دون 


(5) المصدر نفسهء الغقرة 39. 
(6) الصدر نفسه الفقرة 40. 
(#) العبارة لاتينية في (dei cx machina) geli‏ ومأثورة. 
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مفهوم ۰ وهو «رضا منزه عن الغرض!۰ و«غاية من دون نهایة». الا 
آن هذه التعریفات مضللة : إنها لا تميز تماما بين ما يعود إلى الجميل 
الطبيعي وما ينطبق على حكم الذوق عموماً. وهي تكاد أن تخفي 
أيضاً مفاعيل نقد ملكة الحكم الجمالية» ليس في الكتاب نفسهء 
وإنما أيضا في مجموع النظام الکنتي. 


إن حكم الذوق حكم تركيبي قبلي: الجميل جامع غير 
مفهومي: ما أن يتم فهم هذه المقترحات» تنجلي تماما الموضوعات 
الأخری المهمة فی الفلسفة الکئتيف مثل : «غاية من دون نهایة». 
وارضا منژه عن الغرض». 

إن الجميل يجلب رضاء ما الغاية هذه؟ أهى فى استثارة 
المتعف والتمتم؛ وفي تنمية فائدة ما؟ pue dj‏ هذاء فهذا يعني ربط 
الجميل بغايات ذاتية» فلا پکون والحالة هذه» مخصوصا بالجمال. 
آیختص الجمیل بالغرض؟ علی سبیل المثال: آجد هذه الزهرة من 
الخزامی جميلة لأنني آستبین في نظام نویجاتها غاية مخصصة 
لاستثارة اعجابي. ان صح هذاء فهذا يعني ربط الغاية بنهاية 
مخصوصة بل هذا يعني أيضا جمعَ الجمال مع مفهوم محدد 
للجمیل : جمیل ما هو منظم بخرض استثارة اعجابي. الا آن هذا 
مستحیل إذ أن الجميل هو من دون مفهوم. حين أصرح بأن زهرة 
الخزامی جميلة. فاننی آتصور تماما أن كل هذا يستجيب إلى غائية» 
من دون أن أعلم GU‏ ليس في استطاعتي» في جميع الأحوال. 
تصور هذه الغاية. والغاية الوحيدة للرضاء بواسطة الجميل» ليست 
موصولة, إذأء لا بفائدتي» ولا بالغرض. هكذا فإنني حين أصرح 
es où‏ أو عملا els‏ «جميل»» فان الشعور الوحید» المحسوب 
هو «الحمية»» كما تحسب غاية واحدة: التي تسمح للغير بالشعور 
برضا ممائل. هناك لذا» نوع من التواقت: الجمیل يرضيني» وفي 


147 


الوقت عينهء أتمثل لنفسي أن هذا الرضا قابل لأن يبلغ إلى الغيرء 
بل لأن يؤدي» ربماء إلى إقرار جامع به. إنها غاية واحدة» في 
الإجمال: التشارك الاحتمالى فى استشعار الحمية» ما عدا أي نهاية 
ی ی انا 


اننا نفهم حينهاء في صورة أفضل. لماذا یقوی کت علی 
التأکید بأن «أي فائدة تفسد خکم الذوق»۰ ولماذا یضر الجاذب أو 
الانفعال أو أي إحساس آخرء إذ تضاف إلى الجميل. إن الجميل 
cas LES‏ ليس لي في أن أزيد في جماله. 

یورد کت مثل التصویر. والنحت والعمارف وفن الحدائق. ما 
يتصدر غيره في هذه الفنون الجمیلة هو «الرسماكء و«الشكلاء 
وليس اللون المضاف. الذي يدغدغ حواسي. وإن كان لي أن أرضى 
بالجاذب الذي تحدثه هذه الفنون فى نفسىء. فذلك لأنها محدودة 
بالشكل الذي يجملهاء حسب قول گنت. . 


هذا ما يصح. على ما يقول أيضاء في الزخارف: «في آطر 
اللوحات» وملبوسات المنحوتات» وأعمدة القصورء المرشحة لزيادة 
اعجابي : ادا کان لهذه الزخارف» فیها. شکل جمیل. فانها تسهم 
في تولید جمال الغرض؛ وهي من الطبيعة عينها. آما علی العکس؛ 
إذا کانت الزخارف لیست سوی درائم زخرفية لکي تدفعنا الی الافرار 
بآن هذا الغرض جمیل. فانها تکون بهرجه بسیط مستساغة للنظر 
من دون شك» إلا أنها تربك الجمال الفريده”. 


فما الذي يرغبه الإنسان غير ميدان المعارف» الذي يطلب فيه 


الصحيح؟ إنه يرغب في صورة Zukal‏ في : المستحسن» والجميل» 
(7) المصدر نفسه» الفقرة 14. 
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والخیر. والإنسان يسمي «مستحسناً» ما یجلب له متعق Los‏ 
یثمنه ویقذره وجميلاً ما یعجبه. إلا أن شيئاً واحد من جمیع آنواع 
الرضاء لا يقوم على فائدةء وهو حر» وهو تذوق الجميل : y‏ 
فائدة» سواء من الحواس» أو من العقلء ترغمه على هذا الإقرار. 


لعفو دا ne RTE à cas‏ كنك 
بالجمیل: جامع من دون مفهوم» رضا منزه عن الغرض؛ غاية من 
دون نهاية. إلا أن هناك سوالا یبرز: آلا یوجد سوی نوع من 
الجمال؟ فلو آخذنا بعین الاعتبار التشدد الخالص المطلوب في حکم 
الذوق. لكان علينا توقع جواب إيجابي على السؤال. مع ذلك يميّز 
کثت بین صنفین في الجمال: الجمال المنفصل. والجمال الملازم. 
وهذه آمثلة کنْتبة من الجمالات المنفصلة: الزهور» و«عدد کبیر» من 
العصافیر» مثل : الببغای والطثان ۰۴ وعصفور الجن وكمية كبيرة 
من ثمار البحرء والرسوم بحسب الطريقة اليونانية» والزخارف النباتية 
للأطرء وأوراق ملونة» والموسيقى الارتجالية في صورة عامة. 

وهذه أمثلة من الجمالات الملازمة: الرجل» والمرأة» والطفلء 
والحصان» وكنيسة» وقصر. وترسانة ودارة. 


ومن الواضح أن هذا التمايز بتأتی من ظروف الجمیل : فلا 
السؤال ما إذا كانت هذه الجمالات تامة أم لاء فأناء إذ أقذرهاء فان 


حكمى الذوقى خالص» ولا تلوثه أي فكرة عن غاية ما تخصها. 
بالمقابل» فأنا حين أستحسن طفلاء أو حصاناً أو قصراًء فإنني 
فق عصفور صغيرء زاهي الریش» طويل المنقارء يقتات الحشرات ورحيق الزهر. 
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أضمَنه مفهوم غاية ماء أي الفكرة التي بحسبها يمكن لهذه أن تكون 
«أفضل»» على صلة بنموذج مثاليء أو بفكرة تمامية. وعلى سبيل 
المثال» هذه المرأة» وهذا الرجل» جميلان إلا أنهما كانا ليبدوا 
جميلين أكثر لو كانا أكبر حجما. إن حكمي الذوقي مشروط بفكرة ما 
لهما أو ما عليهما أن يكونا عليه. إنها جمالات ملازمة» آي موصولة 
بغاية» بمفهوم تمامي. وهذا الحكم ليس بالخالص. ونتحقق» هناء 
من أن التمام يؤدي دور غاية ماء ودور مفهوم ماء على أنهما غير 
موافقين» في النظريةء للجمال: «إن الجمال لا يضيف شيئا على 
التمام» lé‏ «آن التمام لا یضیف شیثاً علی الجمال»۳. 


علی الاکثر» بمعرفة ما يجري الکلام علیه. وبالتفریق بين حکم 
عن الجمال الملحق. إلا أننا نذكر هذه النتيجة. مع ذلك لأن 
مفاعيلها هامة على السمات الأخرى في الجمالية الكئتية» تحدیدا في 
ما يتعلق بتمييز آخر - وهو أساسي - بين الجمال الطبيعي والجمال 
الفنى. إن تآثيرات هذا التمييز تشمل أيضا تصورات السامى والعبقرية. 


إن الأمثلة» التى ذكرها کنت» لا تشتمل أي إحالة على أعمال 
محددة. وعائدة الی ا الجمیلة. القديمة أو المعاصرة. إلى هذا 
فان المجموعات. التي یعرضها علینا» تبدو متباينة علی الاقل : 
طنان» من مار البحر» زخرفة من الورق الملوّن موسیقی ارتجالیف 
امرأق. حصان ترسانة. ولا ينقص فى هذه الأشياء القديمة 
ELE SEN GS E EEE A ait‏ 


)8( الصدر نفسه الفقرة ۱6. 
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الموضوعة كيفما اتفق فوق طاولة ا 


سبق لنا أن انتبهنا إلى تفضيل كنت الغريب للأزهار» ولاسيما 
أزهار الخزامى والورود. إلا أن تحديداته تبقى غريبة هى الأخرى: 
اختیار العصافیر آو بعض مار البحر «الکثیرة» و كلها. هل 
کانت تتوافر لکنت معاییر خصوصية موجهة لحکم الذوق» غیر التي 
كنا نظن بأنها محصلة؟ وهو ما لا یقول فيه أي كلمة. الأساسي 
یکمن مع ذلك. في الطابع المتنافر للمجموعات المقترحة. ويضع 
گنت فوق بعضها البعض» كاثنات حية (جمال طبيعي). وإنجازات 
إنسانية (جمال فني)» من دون تمييز. هل لنا أن نعتبر أن حكم الذوق 
ينطبق هو هو فى الحالتين؟ هل لنا أن نعتقد أن الجميل الطبيعى 
والجمیل الفني بختلطان الواحد في الآخر؟ بالطبع لا. الا آن علینا آن 
ننتظر پروز «تحلیل السامي» لكي نقوی علی الرژية في صورة أفضل. 

یتساءل کت في صورة آساسية في القسم الأول من كتابه نقد 
ملكة الحكم. كيف يكون الحكم على الجميل ممكناً. أيأ كان 
الغرض : فنون جمیلة فن. ابداع انساني. وحکم الذوق لیس حکما 
على عرصي جيل ديل GER LES ES Melle‏ وركام 
بين الفهم والتخيّل. إنه لا يتقيّد بقاعدة محددة موضوعياء لانه يستند 
في منطلقه إلى شعور ذاتي. وهو ليس ممكنا إلا بوجود فرضية عن 
تواصل et‏ متسع إلى جميع الموضوعات ذات الحس المشترّك 
الجمالي. وما أعبّر عنه» وأنقله إلى غيري» شعور مجرد ناتج عن 
غاية ليست لها نهاية محددة. 

ail‏ يتساءل. بكلمات أخرى. عن شكل الحکم. وليس عن 


books (4)‏ إلى التعريف الشهير الذي للوتریامون عن اطمال في Les Chants de‏ 
۲ الذي طالا راق لاندریه بروتون: «حميل... مثل اللقاء الطارئ فوق طاولة 
تشریح بين آله خياطة ومظلة». 
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محتواه. لهذا فإن أمثلته لا تميز أبداً بين الجمالات الطبيعية 
والجمالات الفنية. إلا أنه» إذ يقارن بين الشعور بالجمال والشعور 
بالسامي» وإذ يسعى إلى التمييز بينهاء فإنه مجبر على الأخذ بعين 
ال SS NER EGS USAR EE‏ 
ذلك. فان الخلط یحصل بينها. 

إن التمييز الواضح بين الطبيعة والفن يحصلء إذاء بفضل 
التفكير في السامي. ویتعیّن التمییز واقعا في الجمیل والسامي 
المتعلقین بالطبیعة» من جهة» وفي الجمیل والسامي الفنیین» من 
جهة ثانية ". آن یقدم کثت الجمیل الطبيعي علی الجمیل الفني؛ فانه 
آمر لا پفاجثنا آبدا. آلا پلبي الجمال في الطبیعة. في صورة أفضل 
معاییر حکم E ll‏ دون ماش a‏ 
غرضا لرضا منرّه عن الخرض؛ قابل فورا لاقرار جامع به؟ وعلی 
خلاف ذلك. فانني آشك دوما. في العمل الفني. بوجود غاية أو 
نفع ما: ألا يكون العمل الفني مصنوعا من أجل إعجابي» من أجل 
دغدغة إحساساتي» من أجل أن یکون مستساغا في ناظری؟ آلا بتبع 
الفنان المبدع هدفا مثل هذا؟ ولا بهدف عمله نفسه وبتألیفه نفسه 
إلى بلوغ هذا التمام بشكل أو بآخر؟ 

إن مكانة الفنون الجميلة تعود مباشرة إلى تفوق الجميل 
الطبیعی. الا آن تعبیر الفنون الجمپلة یثیر فی حد ذاته» مشكلةء 
ler las ec ue ail‏ الیش متا من غلم 
للجميلء ولا يوجد له إلا النقدء وليس هناك علم جميل» وانما فقط 
ga‏ و 


)9( انظر إلى الفقرة 23 من كتاب كنتء أي: «انتقال ملكة الحكم على الجميل إلى ملكة 
الحكم على السامى». 
(10) المصدر نفسهء الفقرة 44. «عن الفئون الحميلة». 
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فا نی لته مین dan done‏ در شك 
بومغارتن وکل من یصر علی اتباع طریقه» مثل ج. ف. ریدل .۳ .1) 
Riedel)‏ )1742 - 1785) تحديداء وهو مؤّلف كتاب نظربة الفنون 
الحميلة والعلو م (Théorie des beaux-arts et des belles Ds)‏ 
sciences)‏ )1767( الذي لم de‏ أثرأ يذكر في تاريخ الجمالية. 

إلا أن هناك أمرأ أهم من هذا كله: الفنون الجميلة ليست من 
الفن» إلا إذا بدا عليها مظهر الطبيعة: (إزاء إنتاج من الفنون 
الجميلة؛ علينا أن نعي أنه من الفن» وليس من إنتاج الطبيعة» غير 
أن لشكل هذا العمل الفنى أن يظهرء فى غايته» متحرراً من كل 
اکراه مفروض؛ تبعاً حسابات اعتباطية» کما لو آنه انتاج بسیط من 
ال 

بتعبير أوضح» للعمل الفني الجميل أن يستثير الاعتقاد بأنه 
متحدر من الطبيعة. وله أن يخفي كل ما يقرّبه من غاية أو من نفع. 
وأن يستجيب إلى شروط الجميل الطبيعي» التي جرى التذكير بها 
أعلاه. وفي إمكان العمل الفني أن 57 وأن يجلب متعةء إذا 
أظهرٌ أنه ينتج عن اللعب الحر الذي للمخيلة والتفاهم» وإذا أظهر أن 
غايته الوحيدة هي تناغم الملكات من دون الإبلاغ عن طلب التناغم 
هذاء واستثارة رضا جامع وقابل للتناقل» من دون أن ينبني هذا كله 
على مفاهيم. وهو ما ينتهي كنت إلى تلخيصه بعبارات تكاد أن تكون 
غنائية النيرة: «كانت الطبيعة جميلة لما كان لهاء للحال» مظهر 
الجمال ولا يمكن أن نسمي الفن جميلاً إلا حين نكون واعين cal‏ 
موکدا ja a Na‏ أمام أنظارنا مظهر الطبيعة)”2". 

ولکن لننتبه. علی آي حال» الی التفسیر الخاطئ: هل يعني 


(11) الصدر نفسه الفقرة 45. 
(12) الصدر نفسه. 
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هذاء في الواقع» أن على الفنان أن يقلد الطبيعة» وأن عملا فنياً جميلاً 
هو الذي يحاكي الطبيعة تماما؟ بالتأکید. لا. إذا كانت المحاكاة 
تحولت» اف ا ا فإنها ستفرض نفسهاء في الوقت 
نفسه مثل مفهوم ومثل غاية. بوصفها مفهوما في إمكاني أن أظهر 
للغیر آن هذه اللوحة آو تلك تضلل العین» وآنها نسخة آأمينة للطبیعف 
وآنها جمبلة بالضرورة. الا أنه لا يوجد مفهوم للجمیل. آما بوصفها 
غاية» فانه يكفي الفنانین آن یلزموا آنفسهم بهدف هو محاکاة الطبيعة 
لكي يعملوا على صنع لوحة جميلة. وهو ما يوقع في تناقض مع 
تعريف الجميل. 

في الواقع إذا كان هناك من قاعدة ‏ ونحن نعرف أنها غير 
قابلة لأن تكون ‏ فلها أن تشرف على إنتاج الجميل الفني» وإنها 
ستکون القاعدة التي تحترم اللعب الحر للمخيلة والتفاهم» والتي 
تجعلنا نحس بأن التناغم بينهما هو على مثال تناغم الطبيعة. لنا أن 
نميّزء إذاء وبشكل جليء بين مبدأ المحاكاة» كما للكاتب شارل 
باتوء على سبيل المثال» أن يتصورهء وبين مظهر الطبيعة الذي للفن 
أن يرتديه» آخذين في عين الاعتبار الطريقة التي أتمثل بها لعب 
الملكات الحرّ. ولك من القادر على القيام 7 الضربة العجيية؛ 
وهي أن يصنع فنا له مظهر الطبيعة من دون أن يقلدها؟ 

لا یمکنه آن یکون سوی فنان یستجیب. هو نفسه لجميع 
قیاسات الجمیل : له آن یتمتع بهبة فطر علیها. وطبیعیة» وبموهبة لا 
تخضع لاي قاعدة محددة. ولا تتأتى من أي تعلم. ولعمله أن يكون 
مبتکر لا مقلد إلا أن عليه أن يصبح مرجعأ لغيره» لتحاشي 
الخطل» القابل لأن يكون مبتكراء فلا يتحول إلى ابتكار أصيل. لیس 
لهذا المبدع القدرة على تفسير أو وصف إبداعه نفسه. وهو لا 
يقوى» على أي حال» على نقل ما لم يكن قد تعلمه. لهذا الرجل 
اسم» هو: العبقري. «ان الفنون الجميلة هي فنون العبقري» علی ما 
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يصرح كنْت”". وهذا معناه: بواسطة العبقري ‏ وهو الطبيعة كاملةٌ - 
TA‏ ی وعليه و حده. 
us‏ مدقا ie doi he de a‏ 
وأن يشرحها لنفسه ولغيره: Leo‏ بالمقابل» كان 
هوميروس عبقريأء لأن أحداً لا يقدرء ابتداءً منه» على شرح غنى 
إبداعه الشعري. 

يمكن أن نستبين في صورة أفضل دور العبقري في الجمالية 
الكنتية. كل شيء» في العبقري يصدر عن الطبيعة ؛ إنه يستجمعء إذأى 
مثالی. حين تميل مخيلة العبقري إلى التبدد» وهى مخيلة قوية للغاية» 
يتدخل الذوق ويجعلها تتوافق مع التفاهم : «الذوق هو ممارسة العبقري 
المنضبطة». إلى ذلك» ينقذ الذوق الفنون الجميلة من الخزي» الذي قد 
يلحق بالفن عموماًء بفعل اتصاله المباشر بالحساسية. العبقري يسمح 

أخيراء إن العبقري» بما أنه يجسد تناغم جميع الملكات» بما 
فیها الروح؛ یقدم مثالات idles‏ من دود أن يسميهاء أو أن 
یصوغها في مفاهیم: استشعار تناغم فائق الحساسیة غير قابل 
للتحدید» حيث تجتمع الطبيعة بالحرية» والجمال بالاخلاق. بهذا 
المعنی» وبفضل العبقریة» تلتحق المثالات الجمالية بمثالات العقل» 
ویتمائل الفن مع الحریق ویتحول الجمیل الذي جری تمییزه بداية 

عن الخيرء إلى رمز للأخلاقية”"". إن تفسير السامي يسمح لكت 


(13) الصدر نفسه. الفقرة 46. 


(14) من الواضح أن الجميل ليس شرطاأً للخيرء > ولا العكس. وأنا لا يمكنني قول: 
«هو جميل لأنه > Yy‏ «هو خير لأنه جميل» . والجميل ما هو مدعاة للإعجاب تاماً. = 
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أيضاً بتصور وجود صلة ممكنة بين الفن والحرية. 


لن نتوسع» هناء تفصيلياً في إظهار تعريفات السامي المختلفة. 
من المستحسن أن نظهرء في هذا الفصل المخصص للاستقلالیة 
العناصر التي تتصل بمعنی المشروع الكنتي في هذا المجال؛ 
والتشدید علی معناه الحالي. 


السامی 


ینشر کت في العام ۰۱764 ملاحظات علی الجمیل والسامي 
dH l (Observations sur le beau et le sublime)‏ سابق علی 
فترته النقدية» إذاً. سيقر بعد وقت ‏ من دون أن ينقض محتوى 
كتابه هذا بأنه يستحسن الانتقال من إبداء الملاحظات إلى وضع 
اعتبارات أكثر فلسفية. إن ترتيبه المقترح قابل للمناقشة» على ما 
يظهر. ما الأغراض التي تستثير الشعور بالجمال؟ إنها مراع مبقعة 
بالزهور - ما لا یدعو الی الدهشة من قبل كنت! ‏ وتعرجات 
جدول في وادي ترعی فیه قطعان عديدة (!)۰ وزنار فینوس الذي 
وصفه هومیروس. آما عن الشعور بالسامي» فیذکر: جبال ذات قمم 
مغطاة بالثلج مشرفة على الغيوم» تصوير جهنم من قبل الشاعر 
الإنجليزي جون (John Milton) Pope‏ بل يوضح كنت أكثر: 
أشجار سندیان باسقة» وظلال منفردة في غابة مقدستة. هي من 
السامي وأسرّة من الزهور (وهو ما كان (as gr‏ اسف 
صغيرة» هي من الجمیل. وبتبع دلك عدد من التعیینات المتعاهد 


والخير ما يرضي القانون الأخلاقي كلياً. إن العلاقة بين الحميل والخيرء وبين الفن 
والأخلاق» وبين الحكم الجمالي والحكم الأخلاقى. لا يمكنها أن تكون إلا رمزية. 

(15) ننتبه هناء إلى تغييب كنت للزهور. مع ذلك» يمكن القول إن كنت كان قد 
و جد » من دون «là‏ بعض النباتات والزهور اللاحة سامية. 
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عليها عند ESS‏ الليل سام» والنهار جميل. السامي مدعاة 
للاتفعال» Loi‏ الجمال يغري**. وضمن الروحية ذاتها» المراة 
جمیلت والرجل سام! ها نحن تصيبنا الرجفة”'. 

حین ظهر کتاب نقد ملكة الحکم. في العام ۰1790 کان کنت 
قد قراً واستوعب کتاب ادموند بورك : بحث فلسفی فی آصل آفکارنا 
عن السامى و الحميل Ê sur l'origine de nos‏ رن مرن (Recherche‏ 
idées du sublime 58 du beau)‏ (1757). وانتهت بذلك الكتابات 
الوصفية» وحل مكانها نقد الشروط التي تجعل حكم الذوق ممكناً. 
إن السامي» عند بورك» يتميز عن الجميل بوصفه يستثير اضطرابات 
فيزيولوجية ممتزجة بخليط من الفرح والألم. إن الرضا الذي يجلبه 
السامي يننج تماماً عن اجتماع المخيلة بالتفاهم؛ غير أن هذا الشعور 
یترافق مع الاحساس بالخطر» ومع شيء من الروع والخوف. هكذا 
فسر كلك كنات بورك على NO NI‏ 


يظهر نقد حکم الذوق بیسر» وخلافاً لما قاله بورك أنه لا 


(16) إن الحملة. كما وردت عند کت تغنی هذه النتفیات القلبلة : «ان العفول التی 
لها شعور التمتع بالسامي مقودة شيئاً فشيئاً صوب الشاعر الراقية التي للصداقة. وصوب 
احتقار العالم» والخلودء بفعل الهدوء والصمت اللذين يشيعان في سهرة صيف. فيما يثقب 
ضوء النجوم الراجف خيالات الليلء ويظهر القمر الوحيد في الأفق. أما النهار المتوقد فيثير 
حماس العمل والشعور بالفرح». 

(17) في وسعنا أن نكون فلاسفة كباراً وأن نقاسم الأحكام القبْلية لأهل زماننا! أما 
الجملة الصحيحة فهي : ١لا‏ تفهموا من ذلك أنه ليس للمرأة صفات نبيلة» وأن الرجل محروم 
من أي نوع من الجمال. ما نتوقعه» وعلى العكس من ذلكء» هو أن يجمع كل جنس هاتين 
الصفتين» ولكن بما يُسهم لدى المرأة في تمجيد سمة الجميل لديهاء فيما للسامي أن يكون 
العلامة الخاصة بالرجل". انظر : Emmanuel Kant, Observations sur le sentiment du‏ 
beau et du sublime, traduction, introduction ct notes de R. Kempf (Paris: Vrin,‏ 

1992), p. 38. 
Kant, Critique de la fuculté de juger, p. 113. (18) 
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يمكن جمع الشعور بالسامي مع إحساسات أمبيريقية كهذهء وهيء 
في مجال الفن. شديدة الخصوصيةء وفردية. ويطلق ino gde SSS‏ 
at‏ للسامي» کما للجمیل أن يكونا غرضاً لقبول جامع بهما. 
إلا أن للجميل والسامي أمرأ يجمعهماء وهو أنهما مدعاة لاستثارة 
الإعجاب في حد ذاتهما. إن كل واحد منهما يفترض وجود حكم 
مبني على التفكيرء أي خصوصيء على أنه يدعي» مع ذلكء» أنه 
جامع. 

ان شكلي السامي. اللذین یمیزهما کت السامي الحسابي 
والسامي الدينامي» موصولان. الواحد کما الاخر بنزاع ملکاتنا. 
سبق لنا أن انتبهنا إلى أن المتعة» التي یجلبها الجمیل» تستند الی 
تناغم ملكاتنا: تخيل وتفاهم. إنه يعبّر عن نوع من التوازن. بل يمكننا 
القول ان الجمیل پولد هدوء! وسکينة. ذلك آن منظرا Lie cles‏ 
للهم لا يمكن الحكم عليه أبداً بآنه جمیل. بالمقابل إن منظراً 
مخيفاء مثل: هوق شق» صخور جبلية من دون شكل» متكومة 
بطريقة فوضوية» بحر هائج» يمكن لها أن تكون سامية. هذا ما يؤكد 
St‏ أن السامي لا يتعيّن في الغرض» بل في عقل من يحكم عليه 
فقط. ليس لىء اعتيادياً. أن أعتبر سامياً منظراً طبیعیا كهذاء لأن 
نطبیعة؛ في حد فاتها» موضوعیة» ومحایدة. |ذا کنت امد علی 
Last‏ سای اه its‏ ی کی ولگ Os‏ 
فلا لاش أشي شمن سكلف يمال كعد الى وهی اسان شاه 
aaa‏ ل اس وا في ظواهرها التى يفرض 
الحدس بها مثال لانهائیتها»'. 


إن المثل الذي اوق کت هنك يخص السامى الحسابى ٠‏ 
(19) المصدر نفسهء الفقرة 26. 
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الفائق الكبرء وغیر القابل للقیاس الذي تتهاوى أمامه المخيلة. إن 
العقل يستكمل» بمعنى ماء دور التفاهم: إنه يحكم على السامي 
بمنأى عن تهاوي المخيلة. والتنبّه إلى هذا العجز يولد. من دون 
شك» شعوراً من الهم الا آن المتعة تنتج» في نهاية المطاف» من 
التنبه إلى تفوق الفکر علی الحواس. ان عدم التناسب عینه» في لعبة 
الملکات پتحقق في السامي الدينامي؛ وهو الذي تتمكن فيه قوة 
الطبيعة من أن تجعلنا ننتبه إلى تفاهتنا. ان فوران القوی الطبیعیت Je‏ 
الصاعقة. والبروق» والأعاصيرء والهزات الأرضية. .. إلخ. يثير 
الخوف. إلا أن «مظهره یزداد جاذبية بازدیاد الروع الذي یحدثه 
بشرط آن نکون في مکان آمن؛ وهو ما یسهل تسمية هذه الظواهر 
بالسامیة» طالما آنها تعلي قوی الروح فوق مستواها الطبيعي. 
وتجعلنا نکتشف في آنفسنا ملكة المقاومة بطريقة آخری تمکننا من أن 
نملك الشجاعة بأن نقيس قوانا مع ما تظهر عليه القوة اللامتناهية التي 
لاط OP‏ 


لنفهم جيداً Le‏ يقوله هذا المقطع: الارتعاب. الخشيةء 
الخوف» لیست سامية في حد ذانها. ولا الخضوع. آو الضنی 
الصادران عن شعورنا بالعجز. بالمقابل» إن الحكم على الطبيعة 
السامية فى هذه الظروف» يعنى التنبه إلى أنها تشكل نداءً للقوة 
التي نمتلكها في الحكم عليها في مثل هذا الظرف. ذلك أن العقل 
يتدخل هنا: إنه هو الذي يضبط النزاع بين التخيّل والتفاهم. 
ويسمح باكتشاف تفوق على الطبيعة في فكرناء بفعل عدم التناسب 
بين قوتها الفائقة وبين صغرناء آو بالاحری بفضل عدم التناسب 
هذا. 


(20) المصدر نفسهء الفقرة 28. 
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كيف لناء فعلاء أن نحكم على صغرناء بدليل أننا لسنا سوى 
شيء قليل - يا للتواضع الشريف - إن لم يتعيّن ذلك في إحالة ضمنية 
على رتبة أو على قوة تتعدانا؟ إن الشعور السامي يدلء إذاء على 
ei)‏ به | وما عالطا UN de‏ 
محسوسة تماماء ولعالم متعال» التي لا تفضي إليه المعارف ولا 
العلی يشكل هذا الاحترام تقابلاً مع احترام القانون الأخلاقي. في 
هذه الحالة أو فى تلك ما نحترمه» لا يتعيّن فى شخوصناء فردياء 
بل فی الانسائية الماثلة فینا مثل ذات. | 


لا يخصص كنْت كلاماً على السامي في الفنون» انه يكتفي 
بالعصریح بان السامي في الفن #خاضع دوماً لشروط توافق مع 
الطبیعة». واذا کنا نتذکر تعریفه للعبقري» وهو الذي تملي فيه 
الطبيعة قواعدها علی الفن» فاننا نقوی علی الاستخلاص» بيسر» بأن 
آعمال الفن القابلة لأن بحکم علیها بآنها سامية لا یمکن آن تبلغ 
مرحلة الانجاز الا بواسطة عبافرة (هومپروس میلتون)» نادرین 
PSN de he fe bat,‏ 


لم يغب عن ذهن غوتهء شاعر «(Sturm und Drang)‏ وغير 
المیال ٍلی جفاف النظام الکنتي. والکاره لألفاظه الاصطلاحية 
الشائكة» الانتباه إلى قيمة نقد ملكة الحکم. بل احتفل بحماس بظهور 
هذا الكتاب: «قدم العجوز كنت خدمة هائلة للعالم» ولي أيضاًء إن 
سمح لي بزبادة اسمي» بعد أن وضع في نقد ملكة الحكم الفن إلى 


)21( ورد کَنْت» فی هذا العرض أيضاًء أهرامات مصر وكنيسة القديس بطرس فى 
روماء اللتين سبق أن ذكرهما في ملاحظات عن الشعور بالجميل والسامي . 

() يعني هذا التركيب اللفظي الألماني: «عاصفة وانقضاض»» ويشير إلى حركة فنية 
ألمانية» ابتداء من العام ۰1770 مضادة للنزعة العقلانيت وکان في عدادها: غوته» شیلر» 
هردر وغیرهم. 
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جانب الطبيعة»؛ معطيا هذا وذاك حق العمل بتوافق مع مبادئ كبيرة من 
دون غاية مخصوصء (۰..). ان الطبيعة والفن کبیران كفاية لکی 
یستهدفا غایات مخصوصة. لیس لهما آن یقوما بذلك. هناك تعالقات 
أينما كان» والتعالقات هي الحياة»”*. إذا كانت الطبيعة والفن لا 
يستهدفان غايات مخصوصة فان هذا یعنی آن الانسان حر ازاء‌هم 
ون تجربة الفن. مهما کانت فردیف هي أيضاً تجربة الحرية. هذا يعني 
أن هذه التجربة متاحة لكل واحد مناء وآنها صالحة للجمیع. 


يختم LES‏ کت علی طریقته» السجالات المتواترة والمعقدة 
حول تغیرات الجمیل» وحول المفولات الجمالية التی للقرون 
اروا ع هذا با لودع إلى ن اا ی ت 
النظريات والعقائد السابقة عليه. فضلا عن أن تأثيرها جلي في كتابه. 
سواء في نتاجات هيوم» أو شافتزبوري. وهاتشیسون. وبورك وهوم 
(Henry Home)‏ 239 وهم كذلك ممثلون للنرعة الأمبيريقية. التي 
حرروها من العقلانية والدوغمائية. غير أن تأثير دو بوس أتى كبيراء 
وکذلك تأثیر جوهان جورج سولزیر (1720 - ۰)1779 الفیلسوف 
السويسري. الذي يعيّن الذوق عنده ملکة التعرف بصورة حدسية 
على الجميل. Lei‏ موزس مندلسون (Moses Mendelssohn)‏ )1729 - 
6 فانه حددء بعبارات كادت أن تكون كَنْتية» ملكة الحكم 
الذوقي» مثل قدرة على التأييد أو التثمين من دون رغبة» أو غاية أو 
فائدة. ألا يمكننا تأمل الجمال لنفسه. على ما قال» والاكتفاء بجمال 


Ernst Cassirer, Rousseau, Kant, Gocthe. Deux essais, trad. de Jean (22) 

Lacoste (Paris: Belin. 1991), pp. 102-103. 

)23( داقع هنري هوم )1696 - 1782(« وهو مؤلف کتاب «(Elements of Criticism)‏ 

في العام 1672» عن الفكرة - التي لم يشاركه فيها معاصروه من أمبيريقيين وأصحاب نزعة 
حسية - وهي أن الواجب الصحيح يقتضي منا طاعة غير مشروطة للقانون الأخلافي. 
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غرض من دون امتلاكه. بل حتى من دون رغبة في امتلاكه؟ 

إلا أن مناك lb‏ من بین هذه التأثیرات. هو الذي ساد؛ 
علی آي حال. لأنه کان الاقل فهما والأكثر ديمومة مع ذلك: وهو 
تأثير جان جاك روسو. إنه المتنزه من دون ساعة يدء أو ساعة 
E‏ الموسیقی التائه» صاحب النزوات. المتقلب. الغاوي: 
الكاثوليكى بعد ds‏ دينى» المعادي ل «الأنوار» عن قناعة راسخة. 
الذي ونع ا ا 5 نيوتن» لأنه اكتشف الطبيعة العميقة 
للإنسان» والقانون السرّي الذي ینم به تبریر العناية الالهية بفضل 
ملاحظاته. وهو روسو نفسه الذي يقرٌ كنت بفضله عليه بعبارات 
دوكر وتو ی وی کت از تم هه 
نقدمها یشکلان وحدهما شرف الانسانیة؛ .وکنت آحتفر فیها الانسان 
الذي لا يعرف شيئا. إلا أن روسو أعادني إلى الطريق القويم. وزال 
معه هذا الحكم السابق والأعمى: تعلمت أن أحترم البشر»**. 

لن ننتهى» من دون شكء من إبراز النواقص» والتناقضات 
والاحکام ی للمقولات الكنتية. وسبکون آقرب الی الفعل 
الخارق» عند انسان من نقافته. آن یتجاهل إلى هذا الحد أعمال 
وفناني زمانه» وآن یتجاهل «RS (Kônigsberg) fus ss di‏ 
مثل دانتزيغ (Dantzig)‏ موطنا نشطا للغاية للحياة الفنية في بروسيا 
الشرقية. 

إن كما «Lis‏ من النوع الكنْتي المتشدد. ما تمت صیاغته 
أبدأء من دون شك. بالمقابل لم یتحقق آبدا آي فعل آخلاقي موافق 
للإلزامات الحاسمة. هذه المشكلة ليست مشکلة کت المنشغل قبل 
أي شيء آخر بصياغة المبادئ المطلقة. الجامعة. التي یمکن تصور 


Cassirer, Ibid., pp. 31-32. (24) 
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حرية الإنسان فيها. al‏ پدفع استقلالبة الذات صوبت نتائجها البعيدة» 
وهی استقلالية آفکاره وانتاجاته ويعرّف بالطريقة التى يمكن بها 
تصور الاستقلالية الجمالية واستقلالية الفن» نظرياً على الأقل. 


إلا أن هذه المبالغة نفسها تقود الموقف الكئتى إلى الغموض: 
ما تأکدت استقلالية المدار الجمالي؛ Les‏ تم تا إلا لإظهار 
كيف أن الفنء بدورهء بعد أن جرى فصله عن المعارف والأخلاق» 
يفعل فعله فى المدار الإدراكى وفى المدار الأخلاقى. لقد وجدناء 
واقعاً. أن AIN AE‏ مثلما يقدّم ۳ السامي فكرةٌ 
عن اللامتناهي. إن هذه الصلة الأخيرة مع المعارف غير مباشرة» 
واقعاء لآن الفن یکتفی بالانجاز نفسه» آو پدعنا نتعرف بالأحری 
على ما لا يقوى العلم على معرفته أي عالم الأشياء في حد ذاتهاء 
أي او 

إلا أن هذه العلاقة السلبية كافية» على أي حالء لإعداد ظهور 
مفهوم الفن. مثل باب مفتوح علی المطلق مثله مثل الدين 
والفلسفة. ولن پلبث الرومنسیون آن یتذکروا هذا. 

السژال کلاسیکی: آي مکانة تحتلها جمالية كنت في التفکیر 
bu‏ | ۱ 

إلا أن الجواب قد يقع في تبسيط شديد: كالقول بأن جمالية 
كنت تحتل مكانة هائلة من دون شك إلا أن هذا يمكن قوله في أي 
Raul a‏ رودو من اشهامه Ab‏ 
السؤال ما إذا كان الوضع الحالي للفن وللجمالية يناسب بشكل أو 


(#) لفظ |غريقي الاصل. ويعني الشي» في ذاته. أي ما یمکن تصوره والتفکیر فیه : 
ویعنی عند کت الشی» فی حقیقته أي الحقائق المدركة بالحدس العقلي» في مقابل أي 
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بآخر أطروحات نقد ملكة الحكم. والجواب سیکون؛ في هذه 
الحالت» مخيّبا للآمال: يبدو أن الموقف المعاصر من الطبيعة. والفن 
والعقل» معارض في صورة كلية لاشتراطات كلت وآماله. إن مفهوم 
الطبيعة محدد في صورة قوية بكيفية المعالجة التي نخضع الطبيعة 
لهاء فى حضارتنا التقنية ‏ العلمية» المصتعة بصورة قوية سواء 
أكانت ab‏ الخارجية آو الانسانية. إن طبيعة عذراء» صالحة فى 
أصلهاء على طريقة روسوء لا تغذي ابتداء من هذه اللحظة با 
الأحلام النوستالجية. يستجيب الفن» سواء في إنتاجه أو في استقبالهء 
لمصالح متعددة: تسلية» طلب المتعة» الاحتفاء الذاتي» ترویج 
سياسة ثقافية. والمنفعة والعائد. بطبيعة الحال» وهي أهداف» 
وأهداف غير مصرح بها في الغالب» وتجعل ne‏ لاب «الرضا 
المنزه عن الغرض». ومن «الغاية من دون نهاية». أكثر من طوبى 
ساذجة. وفي عصر وسائل الاتصال الحديثةء لا يمكن لتبليغ التجربة 
الفنيةء حتى حين تتعلق بالشعور الذاتي إزاء الجمال» أن يتعيّن من 
دون مفاهیم؛ ولا من دون نماذج تسعى إلى فرضها علی الجمیع» 
من دون أخذ التنوع الثقافي بالاعتبار. ها قد بعدنا من الإقرار الحر 
المستند إلى قبلي حس جمالي سلیم. حاضر في كل واحد منا. LÍ‏ 
عن محكمة عقل واحد وموحدء فقد انشقت إلى هيئثتين قضائيتين» 
إذا جاز القول: واحدة تصر علی الاعتقاد بامکان تحقیق مثالات من 
العدالة والحرية والمساواق وان کانت صعبة التحقق واقعا. انها» فى 
الوافع» ذرائع لإرضاء الضميرء ليس إلا. أما الهيئة القضائية الثانية 
فانها تحاکم آنراع التقدم بهدي عفل وضعي, منظم» وحسابي» 
وموظف لاغراض استعمالیة» مثلما نقول آحیانا. 

بعد مئتي سنة على ذلك بدت المفاهيم الكئتية عصيةً على أي 
احالة علی مضامین حقيقية وملموست بل يمكننا القول إنها فارغة. 
يعالج كَنْت واقعاً المتعة كما الرضاء اللذين تجلبهما الحواس. إلا أنه 
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یحد مباشرة من مجمل التجربة المحسوسة. مثلما یمکن للفرد OÙ‏ 
يعيشها. يبدو الرضاء فى ذلك من دون ماد كما لو أن Xi‏ 
المحرّمات (الأخلاقية» الثقافية» الاجتماعية؟) يضغط بشكل أولى 
على التفتح الشهواني وعلى التمتع الفيزيائي» لدرجة أن الجمالية 
الكنتية تبدو كما لو أنها لا تدعو إلا «لمُتعويّة رخوة». 

إن هذا الحكم القاسي يدل بشكل دقيق» على أي حال» على 
واحدة من مفارقات التصور ES)‏ الجمال» من دون مفهوم» y‏ 
SES‏ إلا أن هذا الرضا مقطوع. ألا يمكننا التفكير 
بأن الرضا ليس سوى عنصر من جملة عناصر في الحكم على 
الجمال؟ ألا يتقيّد النظر إلى عمل فني جميل بجميع أنواع 
الاستدعاءات والأسباب» الواعية بهذا القدر أو ذاك» والقابلة للتحليل 
جزئياً بألفاظ المفاهيی بحيث لا تفسد أبدا صحة الحكم؟ 

من الواضح آن المفاهیم الكنْتية تعنی بالشکل علی حساب 
المضمونء وهي ليست فارغة مع ذلك: إنها مجوّفة؛ ما يعني شيئاً 
مختلفاً تماماً. وغناها يتعيّن في هذا الخلاء نفسه. إن نقد الحكم الذوقي 
لا یفیدنا في شي». ربما! لا آنه یلمنا الشيء الکثیر عن آنفسنا» وعن 
هذه الحرية التي كم كنت علينا ele‏ بمعنی من المعاني. 

ما قيل شيء عن الصفات اللازمة» التي لكل غرض «جميل» أو 
«سام» أن يمتلكها. في هذا تتعيّن» مع ذلك» الشواغل الكبيرة 
للجمالية المعاصرة. 

بالمقابل» تحثنا التجربة الجمالية للجمیل عند کت علی استبیان 


Theodor Wicsengrund Adorno, : 6 pyg aS h انظر فى هذا الخصوص‎ )25( 
Théorie esthétique, trad. de l'allemand par M. Jimenez, nouv. ‘éd. rev. ct ۰ 
(Paris: Klincksicck, [1996]}, p. 29. 

اتظهر الحمالية لدى كَنْتء وفى صورة مفارقة للغاية» مثل متعوية من دون عضلات. 


أو مثل متعة من دون متعة. .٠..‏ 
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أجلى لدوافع أحكامناء وعلى التمييز بين الخيارات الصادقة 
والأفضليات الخبيثة. إنها تتیح لنا تجنب الخلط» علی سبیل المثال؛ 
بين الجمیل والسائغ» وبين الحکم الجمالي وحکم الذوق الطبخی ۲20 
لم يفارق ذاكرتنا بعد التشبيه القبيح» الذي أجراه دو بوء بين يخنة 
الطباخ وأعمال العقل. 

مع ذلك» فإن تجربة السامي أكثر إرباكاً. والجمال ليس سوى 
al‏ سا السامي» بدوره» فهو يتيح لنا استبيان فكرة 
اللامتناهي. أي فكرة الحرية بالتالي. والحريةء واقعأًء تكون كلية أو 
لا تكون. والجميل موصول بالتوافق بين ملكاتناء والسامي بنزاعاتها. 
والجميل تناغم» فيما يمكن للسامي آن یکون مشوه الشکل. أو لا 
شکل له. آو فوضویا. المتعة لواحد منهما والألم كما المتعة للثاني. 

أكان في مقدور كنت أن یدرك» قبل فروید أن السامي هو من 
التسامى لعذاب مخفى » مكبوت» متحول بفعل الوعى (ja)‏ 
والذي یسح «لما لا یمکن تمثیله» بأن يصبح مؤقتاً «قابلا للتمثيل»؟ 
ففي واقع الأمر» لا شيء آکثر تفلتا من الشعور بالسامي. .. وعلی 
الصعید الفنی» هذا یعنی آن حرية الخلق الشکلی هی بدورها 
لامتناهیة» من دون قواعد» من دون نواه. ویبقی علینا» وحدناء أن 
نحسن استعمال هذه الحرية» وأن نحدد حدودها. نحن » بمعنى من 
المعانی» آسیاد هذه اللعبة. 


إن النظام الكنتي يمثل مرحلة الانتهاء للافکار الموضوعة من 
قبل «الأنوار» (الألمانة) . و«انتهاء" لا تعني «التتویح» بل تخطي 


(26) يعترف أدورنو لكئت بفضل «انتزاع الفن من الجهل الشره الذي لا يتوانى عن 
جسه وتذوقه»» الصدر نفسه» ص 28. 

(#) يشير اللفظ (۸/۱87۵) في الألانية بل ما ینید الاعلام والایضاح؛ ویشیر 
هناء إلى حركة تفكير عقلاني» شبيهة ب "الأنوار" في فرنسا. 
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فلسفة «الأنوار» بالاحری. وفي العام ۰1804 عند موت «صيني 
PE,‏ فى edane ked if tes ses Qt Um‏ 
فورة الرومنسية المتولدة من انکشاف آوهام ومن تبدد أحلام فترة 
مابعد الثورة. 

کتب فريدريك فون شیلر رسائل عن تربية الانسان الحمالية 
rs, 3, (Lettres sur l'éducation esthétique de l'homme)‏ 
الكنتية. إلا أنه يظهر» مع ذلك» ومنل هذا الوقت» AS‏ الأطروحات 
الكئتية» والتي لل «أنوار»؛ بشكل عام. عرض هذا الكاتب معنى جديداً 
لاستقلالية الجمالیف محددا للفن مهام ذات وجهة أخلاقية وسياسية. 


هناك جمالية كبيرة قيد التشكل» وهي جمالية هيغل. ستشهد 
لاستقلالية الجمالية مثل نهج قائم بذاته» وستتقاسم في الوقت عينه 
غموض حرية نظر لیها مثل مثال» لکنه غیر متحقق آبدا. انها 
تتجاهل أيضاً المصیر الذي ینتظرها: آن تری غرضها - آأي الفن - 
يذويء وأن يفقد على الأقل حقيقته وحياته. 


الاستقلالية الذاتية للحمالية وتبعية الفن 


من كنت إلى هيغل 
يؤكد كلت بقوة» على استقلالية المدار الجمالی» وعلى 
ailes La an su‏ شون یه بان الجمیل 
موصول بالأخلاق» غير أنه ليس سوى الرمز: ومن الواضح أيضاً أن 
(27) تعود هذه العبارة إلى فريدريك نيتشه. لقد كان قاسياً ولكن يقظأء إذ قال عن 
كنت أن فكره كان «تاريخ عقل»؛ بل استنتج أن كنت «عاش قليلاً» لأن طريقته في العمل 


أخذت منه وقت العيش أياً كان. 
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ملفوظ حكم يشترط امکان التحاق الجمیع به. الا آنه من الواضح 
أيضاً أن الحكم الجمالي» وهو ما يميّز الذات عن غيرهاء متحرر من 
أي غاية ذاتية وموضوعية. 

إن فقدان الاهتمام بالواقع الملموس والمادي يثير مشكلة: ماذا 
في إمكان الجمالية أن تستفيد من استقلالية تفصلها بهذه الجذرية عن 
ع حقول الانشطة الانسانیت» سواء عن العلمء أو الأخلاق» أو 
ببساطة عن الحياة اليومية ؟ 


يعطي كنت أولوية للجميل الطبيعي على الجميل الفني. في ما 
خلا الأمثلة النادرة التي يظهر فيها عمل عبقري خلاق في إنتاج 
الروائع: هل يعني هذا أن الفن عموماء وأن الفنون الجميلة 
خصوصاء لا تلعب غير دور محدود في تصرف الإنسان بالعالمء 
وبالمجتمع أيضا؟ إن المكانة التي يخص بها كنت الإبداع الفني 
والأعمال الفنية» والتي تكاد أن تكون غائبة عنده» تظهر في جميع 
الأحوال ما يؤكد ذلك. وتشكيل استقلالية جمالية يلعب» في الواقع؛ 
دورا رئيسيا عند اللاحقين على کنت. 

سبق لنا أعلاه أن لفتنا النظر إلى أن الجمالية» منذ نشأتها 
كاختصاص» اختفت على الفور تقريباً «کعلم للجمیل»**. سمحت 
لنا هذه الحجة بإظهار كيف أن الجمالية كانت تتولد بوصفها خطابا 
فلسفیا خصوصيا. يقف الخطاب عند كلت على مسافة لائقة من 
الممارسة الملموسة للفنون. حصل هذا فى وقت متأخر من دون 
شك! غير أن الجمالية الکثتية تمقل فرصة لایضاح جلي للاستلة 
الشائكة التي طرحت في العصور السابقة. نحنء إذآء أمام إعادة 
تشكيل كامل للإشكالية الجمالية» في ما يتعلق تحديداً بالعلاقات بين 


(28) انظر أعلاه إلى القسم الأول: "انفكاك واستقلالية ذاتية»» في الفصل الثالث. 
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الذات والواقع › والعلاقات بين الفن والطیعت. ودور المحاكاة في 
الفنون الجميلة» والدور الوسيط للفن بين المعارف والأخلاق. 


إن قيمة كنت لا تغيب أبدا عن أنظار معاصريه. وفي العام 1801 
- قبل ثلاثة أعوام على موت فيلسوف كونيغسبرغ ‏ صرح فريدريك 
فون شيلينغ (Friedrich von Schelling)‏ )1775 - 1854): «قبل كنت» 
کانت کل عقيدة للفن؛ فی آلمانیا» فرعاً أکیدا من جمالية بومغارتن 
- طالما آن هذا التعبیر استعمل لاول مرة منه - لكي يتم تثمین هذه» 
يكفي الانتباه إلى أنهاء هي ذاتهاء وبدورهاء فرع من فلسفة وولف. 
وفى الفترة التى سبقت كلت مباشرة» والتى سادت فيهاء فى 
الفلسفةء الشعبوية المبسطة والأمبيريقية» سادت النظريات المعروفة 
سوى المقترحات الرئيسة في علم النفس عند الإنجليز والفرنسيين». 

لا يسعناء هنا أيضأء إخفاء مفاجأتنا بظهور المسافة النقدية 
المذهلة التى أظهرها DES‏ المفکرون من معاصریهم. وشیلینغ» الذي 
يبلور» فى هذا العصر » أطروحته الخاصة فى فلسفة الفن» لا يتردد 
الامبیریفی والذین پتحدئون عن آعجوبة الفن بطريقة کاشفة ومظلمة 
للغاية» مثلما يخبر غيرهم حكايات الأشباح وغیرها من الخرافات. 
يحقر شيلينغ» بسخرية لاذعف. جماليي الطبخ. الذين يصوغون 
رخات وکتبا عن الطبخ. ویذعون آنهم یزنون بدقة البهارات اللازمف 
وللمأساة: كثير من الرعب» ولکن لیس بشکل مفرط ومقدار مماثل 
من الشفقة. ودموع لا تحصى! كما يظهرء إلى ذلك» قاسياً مع 
مدعي النزعة الكلتية» وهم في غالبهم أساتذة وزملاء لهء الذين 
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في رأيهء لم يستطع أحد بعد کنت. آن یبلور علماً حقيقياً 
لفلسفة الفن» صالح عالمياً وبشكل دقيق. غير أن هذا ما يرمي إليه 
فريدريك فون شیلینغ: بناء نظام جمالي» آخذاً بالاعتبار التطور 
التاريخي للفن. سیبرز هذا النظام الفارق بین الفن العریق والفن 
الحدیث. الا آنه سیعتبر هذا التعارض ثانویا: لن یکون سوی تعبیر 
عن فن واحد ومبتکر. عن آمر مطلق. وکل من هذه الفنون» مثل 
ستکون تجلبات زمنیف مخصوصه. لهذا المطلق : «حسب رژبتي 
الفنء لا في غیره. تتکشف الوحدة الرئيسة والداخلية لأعمال الفن 
کلها. کما بظهر فیه آیضا آن جمیم القصاند تتأنی من العبقرية عینها 
الحدیث الا فی هیئتین مختلفتین!. 


ان هذه الاقنباسات من محاضرات فی فلسفة الفن (Cours de‏ 
ög Hya a philosophie de lart)‏ نظهر بآن ورئة لت 
المباشرین. المعدین في مدرسته» لیسوا تلامذة مخلصین لفلسفته. 
والسیاق التاریخی on‏ حتما دورا هائلا. وغداة الثورة لا تحمل 
معها قصة الغرام الرائعة المعقودة منذ دیکارت؛ بین الانسان والعقل 
الظافر. لقد سقط روبسبیار (۵065:۵۵۲۲۵) (في 9 تیرمیدور) 
والمحکمة الثورية وارهاب عام 1794 الکبیر*. واهترّت قواعد 
الایمان بالعقل نفسهء الذي كان يفترض أن يقود الإنسانية على درب 
تقدم مستمر ولامتناه في جميع الميادين: العلمء والأخلاق» 
il‏ و اس 


(#) تعني الاشارة ال حداث عنيفة في غمار "الثورة الفرنسیة» . 
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أصاب شيلينغ التقدير - وهو صدیق الشاعر هولدرلین وهیغل - 
حین انتبه الی التوافق بین الحدث التاريخي في العام 1798 - «الثورة 
في الوقاتع» - وبین الانقلاب الثقافي الذي آحدثه کنت - «الثورة في 
الأفكار». غير أن هذا التزامن يشترط أيضاً وجود توافق بين تراجع 
الافکار الثورية وانکفاء الفلسفة الكئتبة. 

وکان کنت قد بذل جهداً لحصر سلطات العقل في عالم 
الظواهر. اذ قطع الطریق. لو آمکن القول. آمام مسألة الکاتن: 
المطلق. الحقيقة. الأشياء فى ذاتهاء «النومین»» لیست مما یعتنی به 
الغقل.والمتارف ممکتة لان ذاتاه. نله LS pes‏ عتغالية: 
تبلغ الواقع الأمبيريقي. هذه الأولویة. المعطاة للفکر تعود إذاء 
إلى نزعة مثالية» الا آنها مثالية متسامية. 


بالمقابل. فان شيلينغ ‏ كما ظهر لنا للتو - وفیشته (Fichte)‏ 
وهيغل بلبلوا الحدود التى كان كلت قد آفامها. وقد استبدلوا العقل 
ال ouest,‏ مع ذلك» بالفكر المتعجرف. 
المتعطش إلى معرفة المطلق» والقادر على استبيان قدرات الله 
وأفكاره نفسها. كما جرى إحلال التفكير المجرّد محل التفكير 
العقلاني. والعقل» في حساب كنت» يفترض وجود طريقة متشددة 
دفیقف عصية على فانتازيا المخيلة» وأنواع الحدسء والشعور. ويقوم 
الفكرء عند فيشته وشيلينغ» مكان العقل. إن هذا الفكر هو في خدمة 
آناء فردانية» وعبقرية» تجسد» في صورة فردية» جميع الملكات 
التى مدت الطبيعة بها الانسان بما فيها الملكات المتضادة ظاهريا: 
elle Us als ja‏ 

هذه المثالية فردية عند فيشته  1762(‏ 1814): تستند إلى وحدة 
الفكرء والأنا. هذه الأنا حرة ومستقلة: إنها التي تضع العالم خارجاً 
عما هي. إلا أن هذه الأناء في الوقت عينه» تشعر بألم عجزها عن 
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بلوغ المعرفة المطلقة بالأشياء. ألم غامض لهذه الأناء التي تتعيّن في 
آنها منقضیة. محدودة» وفي آنها - علی الرغم من ذلك - تطمح إلى 
ALU‏ واللامحدود. وإلى أن تذوب في وحده العالم والکون. 
احتفظ فيشته من كَنْت بفكرة التفاعل بين الذوات» والجامعت محدداً 
لها مضموناً ملموسا. إنه يفكر في دستور دولة تضبط بشكل عقلاني 
حياة الفرد في مجموعته» سواء على المستوى الاقتصادي أو السياسي 
أو الأخلاقي أو الثقافي. 


يمثل شيلينغ المنحدر الموضوعي لهذه المثالية. والفكر لا 
يختلط أبدا بالأناء إنه ينوجد أيضا خارجهاء في الطبيعة: إنه يتعيّن 
موضوعيا فيها. ما يفعل الفنان الذي يبدع؟ ائه يحقق» في صورة 
موضوعية وملموسة,. الفكرة التى فى داخله. الفن هو أساسا المكان 
الأمثل الذي تتصالح فیه aki‏ مع الفكرء وتتحد الأنا مع العالم» 
ويمتزج الفرد بما هو جامع: يصير الفن» إذاء ظهورا للمطلق. 


سنری لاحقا کیف آن هیغل تخطی هذین المفهومین المثالیین؛ 
وکیف آن الفن» المندرج في التاریخ» هو انکشاف» وظهور المطلق 
في شكل ملموس. 


من الواضح آن الفلسفات اللاحقة علی کثت تعطي الفن نصابا 
مختلفاً تماما عن الذي كان له في نقد ملكة الحكم. بل أكثر من 
ذلك في المفهومات التالية. إن الفن يمثل» من الآن وصاعداًء من 
بين جميع الأنشطة الإنسانية» النشاط الذي يستجيب أفضل من غيره 
للتطلعات الأساسيةء العائدة إلى الماورائيات أو اللاهوت. والمفاهيم 
الرومنسيةء المتأتية من ردّة فعل معادية لل «أنوار» عند كتّاب وشعراء 
مجموعه اعاصقة (plais‏ تتلافى تما مع هذه الأطروحات 
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إن الحركة السابقة على الرومنسية» أي «عاصفة وانقضاض»» 
نشأت قبل الثورة الفرنسیة. حوالی العام ۰۱770 في عهد الأمبراطور 
فريدريك الثانی وسط حقبة «الأنوار» (الألمانية). أحيا هذه الحركة 
شبان منشقون ومعادون للعقلانية الهائئة والبورجوازية» واختفت في 
العام 1780. ما كان لهذه الحركة أن تخلف أثرا في التاريخ الأدبي» 
لولا أن كتابا وفلاسفة شهيرين» مثل شيلر وغوته وهردرء ساندوها. 

إن مجموعة «عاصفة وانقضاض» لحظة حماس؛ متمردة على 
الامتثالية» ظاهرة مؤقتة» إلا أنهاء لو جرى النظر إليها وفق منظور 
ممثليها الثلاثة الذائعى الصيت». تشكل تمهيداً للرومنسية. الرومنسيةء 
Bi‏ صعب فى التحدید : فريدريك فون شليغل يشترط كتابة ألفى 
dal ste Did ia ed sites‏ 
بان موه الط ماه تک داب A es‏ 


إن غوته» کاتب آلام الشاب فرتر (Souffrances du jeune‏ 
Werther)‏ + رومنسي LA Via uit mess hs‏ نطاع طرق 
(Brigands)‏ هو كذلك Lai‏ غير أن هؤلاء السابقين على العهد 
ارومس لوروا a‏ الخلا ele aus‏ القن فرق 
ئي هذا کیب أن التحقيب بين عهد كلاسيكي وآحر رومنسي»+ في 
اا Gin‏ ا کک ا ا S‏ القرن e atd‏ 
ولا الرومنسية التي تبعتها في نهاية القرن الثامن عشر. 

ان کتاب جیل عاصفهء وانقضاض (Sturm und Drang)‏ 
کلاسیکیون» لانهم یعتبرون آن الفن الاغريقي. الناشئ ‏ حسب 
تعبیرات غوته نفسها - فوق الارض الکلاسیکیة» یمثل التمام 
الإعجازي». والجمال المثالي والدائم. إن هذا المفهوم العائد إلى 
غوته وشيلر عن الفن الاغريقي. والذي نظر الیه بعض المعاصرین 
علی af‏ ظاهرة نکوصية. پتداخل مع مصدر آخر ومهم للرومنسية 
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الألمانية: القرون الوسطی. غوته نفسه اکتشف» قبل کاندرائية 
ستراسبورغ» البارتینون (الهیکل الاغريقي)» وآبدی حماسته للأسلوب 
القوطي. آما نوفالیس (۱772 - ۱80۱) فمجّد المسيحية في عهود 
القرون الوسطی. 

نظهر عندها. في بداية القرن الناسع عشر. نزعة توفيقية غریبف 

فی الفلسفة والشعر وفي الفنون Vas‏ پمکن للواحد منا آن 
0 وارث عصر «الأنوار» Los Las‏ محافظاً وكلاسيكياً 
1 ومتزهدا Chabat‏ وت لا بتنظيم القانون أو 
الدولت. وجامعا ووطنبا قریبا. ینشر غوته مداخل المعابد «»ا) 
Propriées)‏ )17908( وهو فى حقبقته بیان کلاسیکی النزعة. فیما 
نتشر فن E der‏ المتزهد ss,‏ مفالاته فی 
مجلة وه شلیغل. آنینایوم E (L'Athenacum)‏ إلى : 
وهي أول منشور رسمي للرومنسية. بل يشكل نوفاليس أحد منشطي 
هذه المطبوعة ذات العمر القصير  1798(‏ 1800). 

كيف يمكن تفسير خليط المصادر هذاء والتطلعات المختلفة 
والمتناقضة. إلا بوجود رهان واحد: إنقاذ أوروبا بالثقافة» والفن» 
والشعر. وتمكين كل واحد من أن يعى أنه قابل oY‏ یکون مواطن 
العالم» ols‏ جميع البلدان المتجاورة. والتي كانت في حرب في ما 
بينها - فرنساء إيطالياء النمساء ألمانياء إنجلترا - تشکل جسما فنیا 
مالا ( عرد هذه الاين إلى غ 

إلا أن الواقع يخيّب كل رجاء. وفكرة الوحدة الأوروبية مازالت 
بعيدة» ولا نعدذ هنا دول هولندا وإسبانيا وروسياء التى ستنتهي بآن 
تتحالف ضد فرنسا. القنصل الأول أصبح كشن مدن الع 
(۰)۱802 وفي العام ۰۱804 أصبح بونابرت يسمّى «نابوليون». وتتهيأ 
فواته لاجتباح آلمانیا: هزائم قاسية (تحدیدا في فيينا في العام 1806) 
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تا نان ی کانت es‏ من دون أن تصدق ذلك 
بالضرورق بأن تتحول الی أمة. 

لا نحسن فهم ردة الفعل الرومنسية آبد. سواء في الفن آو في 
الفلسفة» لو وضعنا جانباً الارتباك الذي أصاب جیلا من المثقفین 
إزاء وضعية خارجية خطرف ووضعية داخلية من الأزمات الاقتصادية» 
والاجتماعیة» والسياسية والایدیولوجية الباعثة للقلق بشکل خاص. 


ان اعادة الاعتبار للقرون الوسطی. والعودة الی العراقة 
الاغريقية واللاتینیة» آسهمت في الترمیم الثقافي لبلاد تبحث عن 
صیانة نفسها من الفوضی. قبل وقت قلیل علی اجتیاح الفوات 
الفرنسیقف یحدد نوفالیس بدقة الحالة الذهنية فی عصره: «فی آلمانیا 
يمكنناء بشكل أكيدء أن ننتبه إلى أمارات عالم جدید. وألمانا نتقدم 
جميع البلدان الأوروبية في مسيرة بطيثة ولكن ثابتة» بينما تنشغل هذه 
في حروب» وفي اهتمامات وقضايا ضيقة؛ تجهد ألمانيا بكل قوتها 
لكي تصبح مؤهلة للمشاركة في عصر ذي ثقافة عاليةء وسيوفر لها 
هذا التقدم ف اة راد Pass de Les‏ 

أيأ كان دور القرون الوسطى» والشعور الديني. والمسيحية في 
التفکیر الرومنسي سواء الألماني أو الفرنسي (شاتوبريان» فيكتور 
هوغو) فان الیونان العريقة. أكثر من إيطالياء كانت تشغل بال 
الفلاسفة والشعراء. 

إلا أننا نقوى. من الآن وصاعداً. على التدقيق في ما سبق أن 
قلناه أعلاه: فيونان الرومنسية ليست بأي حال يونان العصر 
الکلاسيکي . ولا يونان مدرسانيي القرون الوسطی. باتت الیونان 


Friedrich Novalis, Peris écrits, Waduit et présenté par Geneviève (29) 


Bianquis (Paris: Aubier, 1947). pp. 161 sq. 
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يتعيّن النظر منها إلى الحضارة الغربية منذ أصولهاء وفهم الثقافة مثل 
مسار وتطور. وحیاق آي موت إذاء 


بل آحسن من لك : یسمح النموذح اليوناني بالتفکیر في الحداة 
الناشتة. وباستباق الطابع العابر لفن یسعی الی القطيعة مع الجمال 
الابدي. كما عند بودليرء وقبله عند هیغل. آما مفارقة التصف الثاني 
من القرن التاسع عشر فهي تحدیدا آن الفن اليوناني لایزال یظهر مثل 
نمردح» في اللحظة نفسهاء التي كانت تتهاوى فيها النماذج. 


لنجر بعص الخللاصات : في بدايك القرن التاسع عشر» في اطار 
استقلالية الجمالية نفسهاء يتحقق الفن من أن دوره ومكانته تبدلا. 
وتظهر بالنالي نزعتان. هناك» فلاسفة (شیلینغ). آو شعراء 
(مولدرلین) پرسمون للفن رسالة ماوراثية آو لاهوتية: پمکننا الفن من 
بلوغ المطلق ‏ والحقيقة. والکائن» والله. ويمكن الحديث عن نرعه 
إلى تقديس الفن. الا آن هناك آیضا من برسمون للفن مهام ci)‏ 
تربوية. اجتماعية» أو سياسية. وهذا يشير إلى نزعة تجعل الفن دنيويا. 


إن النزعتين» التقديسية والدنيوية» لا تتعارضان دائماء بل يمكن 
أن تتعايشا في جمالية واحدة» كما عند شيلر أو نيتشه. إلا أن الأهمّ 
يتعيّن فى هذا: اكتسبت الجمالية استقلاليتها على قاعدة التحرر 
لتدريجي للفن من وصايات الماوراثيات واللاهوت والدين والأخلاق: 
هذه الانفکاکات تصاحب تحررا من اکراهات اجتماعية ومؤسساتية: 
الاعتراف بمکانة الفنان. وضع الاعراف الا كاديمية قيد المر اجعة. 


تمثل الجمالية الكنتية اللحظة التی وافقت استقلالية الجمالية فیها 
استقلالية الفن. ولکنها وافقتها بصورة تجريدية: إن موقف كنت 
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الشكلاني یجعل الفن عاجزا وعدیم النفع. بالمقابل ما آن ینظر ٍلی 
القن في علاقته الملموسة بالمجتمع على أنه ممارسة فعلية» ومبدع 
أعمال. تظهر الصلات من جديد. 

من هنا ينشأ الوك أليست الاستقلالية الجمالية هي التي 

تسمح بالتفكير coall oL‏ في آي زمن کان لم يكن مستفلا آبرا؟ | 

لطالما کانت الصلات موجودة بین الفن والدين» والماورائيات» 
والاساطیر. ومختلف آنظمة تمثیل العالم» سواء في الیونان» آو في 
القرون الوسطی آو في القرن النامن عشر. وفي كل ره کی 
فلاسفة ومفكرون te‏ أنفسهم إلى إعطاء الفن دوراً في 
المجتمع. وإلى جعله مقتصرا على مهام تربوية» على سبيل المثال. 
غير أنه لم ينظر إلى هذه الصلات في إطار خطاب خصوصي. وحده 
تشكيل الجمالية» مثل نطاق مستقل» سمح بالاضطلاع على 
المستوی النظري» بتبعية الفنون هذه. 

ولعل الوصول الی مثل هذا الاستنتاج هو الذي جعل آن هذه 
التبعية لم تكن تامة أبدأء A‏ الابداع الفني تمرد دائما ضد الانظمة 
المتروضة علي وال E‏ کان دائماً حبت کانت العقائد 
AS ER E YE A E‏ 
قبل الميلاد» كان الفن يتلاعب ات أفلاطون» وكا فى النهضة 
يداور فواعد المنظور الجوي المتعاهد علیها. وكان فى بدایات القرن 
A EE NERE a ebil‏ التناغم 
التقليدي. وتدخلت العقائدء والأنظمة. ونظريات الفن فى وقت 
متأخر: هکذا تقذمها الفن» في تطوره دائمأء وحتى ces‏ أو أنه 
دحضها بسرعة. 


(30) انظر الباب الثانيء «تبعية الفنون». 
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وما حادت عن هذا المصیر آبدا نزعة تقدیس الفن نفسهاء التي 
أكدها الفلاسفة مابعد الكئْتبين والشعراء الرومنسيونء من شيلر إلى 
هيغل. وقد اعتبر نوفاليس» وفريدريك فون شليغل» is‏ 
وهولدرلين أن الفن بات منافس الفلسفة والدين: إنه الكشف عن 
Ds mal jé à 20 OÙ VI. Jus de‏ رر de‏ 
يكن يعرف بعد الثورات الشكلية. هذه النظرية تمثل» بعد هیغل آخر 
D ee‏ قبل أن تدخل 
الفنون في الحقبة «الحديثة حكماا» التي سيطلقها الطليعيون”. 
وسننهي ۰ اذل هذا الفصل الكبير اله سقط لاستقلالية الفن 
بالحدیث عن جمالية هيغل. 


یمثل هذا الأثر الفلسفي الهاتل خلاصة للمفاهيم مابعد AII‏ 
المثالية والرومنسية في الثلث من القرن التاسم عشر. کما 
يبشكل» إلى ذلك مع انتاج کثت. آحد المراجع اللازمة للجمالية 
الحدیثة والمعاصرقة» وهو ما لن نلبث أن a> pii‏ 


إلا أن تاریخا للجمالية له آن پستعرض آیضا مفاهیم آکثر 
تواضعاء على أن تميزء على الرغم من ذلك» توترات الجمالية» 


aJa pe ip oda (Jean-Marie Schaeffer) أطلق جان ماري شافر‎ )31( 

الرومتسية. الغربیة. المتولدة في آلمانياء بعد «الأنوار». والتي تدعي الكشف عن طبيعة الفن 
مثل نظربة للکائن. پتحرل الفن. وقد جری تقدیسه بشکل مفرط. إلى معرفة «شطحية». Le‏ 

آنه مثل الدین. سیتتشر تأثیر هذا النظام الجرد حتی نظریات وعارسات آلفن اخدیث 

Jean-Marie Schaelfer, L'Art de l'âge moderne: L' Esthétique et la : والمعاصر. انظر‎ 

philosophie de l'art du XVIe siècle à nos jours. NRF essais ([Paris]: Gallimard, 

1992). 


(32) انظر في هذا الخصوص الباب الثالث: «القطائع». 
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سعى النظام الهيغلي إلى تخطيها. 


التربية الجمالية حسب شيلر 


تنبه فريدريك فون شيلرء قبل غيره» من دون شكء إلى خطر 
التجريد الماثل في الجمالية الكنتية. وقد توصلء في العام 21795 
ومو آقل تفاژلا من كلت إلى أن «مجرى الأحداث» ما عاد يسمح 
lai‏ بتلبية شروط الفن المثالي. والعصر بات مقرونا بالنفعية» وبتوسع 
السوق ‏ بما فيه سوق الفن - بينما يتقدم التطور العلمي والتقني 
بخطى كبيرة. كما يوسع العلم حدوده. حسب شیلر ويضيق حدود 
الفن. 

غير أن الأحداث هذه تعنى أيضاً النزاعات السياسية وتهديد 
ار ها ف ص یرال انب en‏ ق ف 
۶( ..) الحاجة هي التي تتسبد البوم علی غیرها؛ وهي التي تلوي 
الإنسانية المتهالكة تحت نيرها الاستبدادي. والنفعية هي صلم العبادة 
الجديد لهذا العصرء إنها تطالب بأن تخضع لها جميع القوى. وبآن 
تمدحها جميع المواهب» "*. وآي وزن سیکون للشرف الأخلاقي 
الذي للفن. وقد بات نشاطا تافها في «الکرمس الصاخب لهذا 
العصر »۲ 

ولکن الانتباه الی تدني دور الفن يعني. ضمني آنه قادر. في 


بعض الظروف على تأدية وظائف آخری آکثر آهمية. والرسائل 


Friedrich von Schiller, Lernres sur l'éducation esthétique de l'homme, (3) 
traduites et préfacécs par R. Leroux (Paris: Aubier: édilions Montaigne. 1943). 


deuxième lettre, p. 73. 


179 


السبع والعشرون؛ رسائل حول التربية الجمالية للإنسان» التي نشرها 
شيلر بين أيلول/ سبتمبر 1794 وحزيران/ يونيو 1795» هدفت إلى 
تحديد هذه الوظائف. وهو في ذلك عدّل نظرية كَنْت في صورة 

بالتأكيد» إن الرسائل» وباعتراف شيلر نفسهء متأثرة بالكئتية. 
ولا نزال نتذکر آن کُنت» علی الرغم من تشدیده علی استقلالية 
الجمالية بالقياس مع الأخلاق» أبقى» مع ذلك» صلة بين الجميل 
والااخلاقية. یعتنق شیلر هذا المفهوم تماما الا آنه 16 أن يدة 
بمحتوی ملموس. کان شیلر» بوصفه فناناء وكاتباء ومؤلفا مسرحيأ 
وشاعراء شديد التمسك بفكرة قوامها أن فنه. والفن عمومكء لا 
يخلو من النفع. في إمكان الفن أن يخدم مصائر الإنسانية» آي حياة 
متناغمة وحرة» موافقة فى الوقت عينه للطبيعة والفضيلة. وهذا المثال 
پل الا سر ی ار ان هش رز ]رتسا 
والاعتراف بهذا النفع» العالي بمعتی من المعاني» لا یضر آبدا بفکرة 
الرضا آو التمتم المجانیین. المقصود هو نزع الصفة الثفافية عن 
جمالية کت ونقل الاشتراطات الكثتية من الفرد إلى الجماعة. وهذا 
يعني؛ على سبيل المثالء تحديد المهام عينها للدولة السياسية - أو 
انتفاء الغایات نفسها - التی للفردانية. 


یبدد شیلر سوء التفاهم الذي أقامه كنت في صلب عقيدته: 
يتعلق الجميل» حسب كنْت». حصریا بالطريقة التي نتمثل فیها الذات 
شکل الفرض کما آن الشعور الي یصیبها متصل بتناغم ملکاتنا؛ 
بین تفاهم وتخیل. یعترف کنت» من جهة بأن ملكاتنا منجذبة إلى 
الغرض الذي ې حکم علیه بانه جمیل (وردق زهرة خزامی). إلا أن 
للغرض أن ينسى أيضاء من جهة آخری. هذا الانجذاب فلا يعتني 


إلا بشكل الحكم الخالص. هناء يكمن لغز يمكن عرضه بقدر من 
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التبسبط : E‏ آتمتع» إلا أنه يتوجب: علي عدم الانتباه 
إلى هذه المتعةء» لان الجميل y‏ یکون عندئذ جميلا. 


آلن یکون آسهل الاعتراف بأن الجمیل یحدث في أثرأ لا يشوه 
آبداً نقاوة حكمي؟ إنه أثر أخلاقي» كلي الاحترام إذا كان هذا 
الغرض يمثل صفات خاصة بالغرض نفسه أتعرف بها على أن هذا 
يعود إلى الطبيعة وإلى الحرية: إن انتظام غرض» أو عمل فني» ون 
التناغم بين الأجزاء التي تؤلفهء تمذنا بشعور أن هذه تخضع لقوانينها 
الخاصة. وهذا ما يسمها بشيء من الطبيعية. إنها تترجم توافقا تاما 
بين الشكل والمادةء كما لو أن الشكل جرى إنتاجه بحرية بهذه 
المادة عینها من دون إكراه أو حيلة. 


ها نحن قريبون من تعريف كنت للفنون الجميلة» التي لها أن 
تة سكل الط علی الرغم من وعینا بأئها من الفن. کذلك 
نتعرف علی الفکرة الكنتية التي بموجبها تکون العبقرية هي من بفضله 
تملي الطبيعة علی الفن قواعده. إلا أن شيلر» وعلى خلاف مع 
كنتء لا يكتفى بتحديد أن على الغرض الجميل أن پکتسب عددا 
ف لسارت .رس توي ودين الاي الى رد مت تشن 
فيناء ولماذا يلقى الغرض الجميل» المنتظمء المتناغم صدى في 
طبيعة الإنسان نفسها. 


كان كُنْت يتكلم عن ملكاتء للتفاهم» والتخیّل والعقل. آما 
شيلر فيعبر» بدوره» ولكن بعبارات مستقاة من غرائز خاصة بالطبيعة 
البشرية: لماذا يدعو الجمالء وتناغم الشکل والمادة» الی 
الاعجاب؟ لأنه پولد تناغم طابعي الطبيعة الانسانیة» آي العقل 
والحساسية. ولأنها أيضا نداء إلى الوعى بين الغريزة الشكلية 
iE Trieb) ةwlwحdا ةjıرغلlg (Fromtrieb)‏ 
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في الواقع. ان الترجمة المعتمدة L pas‏ للفظ الألماني (۲::00) 
ter)‏ يستحسق الكلام عن نزوعء عن اندفاعة دينامية» بدل 
الحديث عن غريزة «(Instinkt)‏ أو عن ميل فطري» الزامی. یعزف 
فيلو کن ای کال ا وات مرها ا کے ال 
قابلة للتحسين» بينما يمكنء بالمقابل» توجيه النزوعات بفضل 
التربية. ليس هناك» بالنسبة لوارث «الأنوارا» مثل شيلر» من مشروع 
تربوي من دون الاعتقاد بتطور يصيب الفرد والإنسانية. إذا كان مثل 
هذا التطور ممكناء فلأن الطبيعة الإنسانية لا تختصر بالتعارض بين 
النزوع الحساس والنزوع الشكلي» بين الإحساسات والعقل. وفي 
نظره. شاب المفهوم الاحساسي - کما عند بورك علی سبیل المثال - 
والنظرية الثقافوية - كما عند کنت - عیب تفضیل واحد من طابغی 
الطبيعة الإنسانية على حساب الآخر. ومن المعروف أن الإنسان y‏ 
يبلغ تماماء ولا بتفتح» الا في تناغم نزوعانه. آي - بکلام آخر - 
عندما بضع حدودا لهذا وذاك بفضل تدخل نزوع ثالث» بطلق علیه 
شيلر اسم نزوع اللعب .)٩0۱۵۱0100(‏ والانسان المنقاد إلى النزوع 
الإحساسي. سجین طبیعته وحاجاته الفيزيائية. وهو موضوع تحت 
الثیر الحصري للنروع الشکلي؛ ومجبر على الانصياع للعقل» و 
ضحية قوته التشريعية» المجردة وغير المتعيّنة في شكل. RA‏ 
الملكات ‏ بين العقل والحساسية ‏ تسمح له بالتفلّت من re‏ 
العبودية هذين. ولكن أي نشاط غير الفن ‏ وهو عمل ممائل للشكل 
وللمادة - پمتّل آفضل هذه الحرية التي تسود في الدولة الجمالیة؟ 


هكذا تتوصل التربية بالجمال الی تخطی الدولة الاحساسیت 


وإلى بلوع الدولة الجمالیة» بفضل التحکم (العاقل» بالنزوعات» 
والی بلوغ الدولة السیاسیف ضامنة الاستقلالية التي جرى اكتسابها. 
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بحسن أخلاقياًء ويعني تطور الأخلاقية هذا تطورا للعقل. في حتام 
هذا المسارء آي في ختام التربية الجمالية للإنسانء تظهر الدولة 
المثالية التي تتداخل فيها دولة العقل مع الدولة الأخلاقية والدولة 
الجمالية. 


ومن Rs‏ للاهتمام أن شيلر يتصور› على هذه الشاكلة» 
تخطي الفلسفة الکئتية من دون خيانتهاء ناقلاً إياها إلى نظام 
الظاهرات» على مستوى الواقع الأمبيريقي» الاجتماعي» والاقتصادي 
والسياسي. والاستقلالية الجمالية تلعب دورا مهما. بفضلها يصبح 
ممكنا تصور دولة تنتشر فيها الحرية ‏ بعد أن جرى الإقرار بها في 
ميدان الفن أولاً ‏ في جميع المیادین بما فيها ميدان العلاقات 
الاجتماعية والعلاقات الأخلاقية. 


يعرف شيلر تماماً أنه يصعب إيجاد اليونان العريقة. كما يعرف» 
بداهت آنه یستحیل بلوغ التمام المطلق. ولکن إذا كنا معجبين بالفن 
0 في المهد cA ee cn‏ ا فذلك لأننا 
والموسيقى. والتصويرء والشعر. مکن الفرد من تفتح قدراته 
بالافادة من الامتیاز عینه. 


إلا أن الأوهام لا تدغدغ شيلر في نهاية القرن الثامن عشر: 
تطور المجتمع» بفضل الاثر المشترلك للعلم والتقنية لا يوفر أبدا 
شروطاً مناسبة لانبثاق الدولة الجمالية. إن نقده للدولة الحديثة يبدو 
لنا اليوم أليفا للغاية: «إن الإنسان» الذي لا يصله بنشاطه المهني 
سوى جزء صغير ومعزول من کل لا يحصّل سوی تأهیل متبعثر 
فلا تثبت في آذنیه» في صورة دائمق سوی الضجهة الرتيبة للعجلة 
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التي يديرهاء فلا يطور أبدا تناغم كينونته» وبدل أن يطبع في طبيعته 
علامة الانسانیة» ینتهی الی آن یکون انعکاسا وحسب لمهنتی 
ولعلمه)””". ما عاد ES‏ هناء بالتعریض بالنفعية في عصره وانما 
بالآلية الباردة لتنظیم اجتماعي بخضع الأفراد لمبداً العائد الاقتصادي» 
پنتائجه کلها: نشاطية متبعثرف» صراعات بین أصحاب المصالح؛ حياة 
معطلة عداوة المبعدین عن نقافة النخبة. الا آن الجمال وحده 
الذي نتمتع به معأ «بوصفنا أفراداً وبوصفنا نوعا من الکائنات» له 
القدرة على إزالة الامتيازات والديكتاتورية: «في الدولة الجمالية»ء 
البشر کلهم. مواطنون آحرار. لهم الحقوق عینها التي للنبیل»"**. 

سبق لنا أن أشرنا أعلاه إلى أن نزعتى تقديس الفن ودنيويته 
نوكا م نسي رن وم E‏ ماکان E‏ 
استقلالية جمالية ليس الشرط اللازم لتصور آن الفن لیس مستقلا 
أبداء وأنه على علاقة مستديمة مع الواقع الامبيريقي. ویبدو لنا أن 
الرسائل عن التربية الجمالية للانسان تظهر تماماً هائین الفکرتین 
وتثبتهما. 

هل للفن دور يلعبه في تطور الإنسان والإنسانية؟ هل للجمالية 
آن تضطلع بوظيفة سیاسیة؟ آجاب كلت بالسلب عن هذین السوالین» 
طبقا لمبادی فلسفته نفسها. فیما آجاب شیلر بایجاب جازم» فهو 
يعتبر» بطريقة حديثة للغاية» أن الإبداع الفني المستقل هو أيضا عامل 
تحويل للمجتمع. 

ان آطروحات شیلر لا تشغل وبشکل مفارق. المکان المناسب 
لها في التفکیر الجمالي المعاصر مع أن تصوره للنزوعات الطاقویق 


(34) الصدر نفسه: الرسالة السادست ص 108- 109. 
)35( الصدر نقسه. الرسالة ۰27 ص 355. 
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الحساسةء الشكلية واللعبية» يقترب من التعارض الذي أقامه نيتشه 
بين النزعة الأبولينية والنزعة الديونيزوسية. إلى ذلك» فإن التسامي 
الجمالي للنزوعات الشبقية اللاواعية» التي وجد فيها سيغموند فرويد 
ال على ا و ا جنا بسع نلا عات 
الاجتماعى بهء يذكر (أي التسامى)» فی عدة نقاط بنظرية الجمال 
عند شبن E‏ 

بين المعاصرين» يمكن القول إن الفيلسوف هربرت ماركوز 
ya (Herbert Marcuse)‏ أحد القلّة الذين أشاروا إلى الطابع 
الانفجاري ل الرسائل. وهو يعتبرء فى كتابه إيروس وحضارة :270) 
er civilisation)‏ )1955( آن نظرية شیلر تستبق الأشكال الحديثة 
للاعتراض» والموجهة ضد مبدأ العائد النفعى وضد استبداد العقل. 
اللذين يسودان في المجتمعات مابعد bal‏ 


إن تفسير نظرية محددة تاريخياً وفق مقتضيات الراهن» ونقلها 
إلى المجتمع المعاصرء يشكلان من دون شك عملية خطرة. سيكون 
من السهل معاكسة ما قاله ماركيوز بالقول إن شيلر لم يكن سباقا 
آپدا بل هو ولید زمانی لا زمننا آبدا. الا آنه من الصحیح أن «أزمة» 
الجمالیة» ومساألة العلاقات بین الفن والسیاسة» مثلما پنظر البها 
شیلر لا تجعلاننا حتی في أيامنا هذهء نحید النظر عنها. 


تعلّم احمالية حسب يوهان بول 

إن يوهان بول فريدريك ریشتر (1763 - ۰/1825 المعروف 
بيوهان بول» لم يستفد» على غرار شيلرء من المكانة التي عادت 
إليه في الجمالية. ومع ذلك يعتبره نيتشه» وعن حقء مثل أحد 
الرجال «الأكثر تعبيرأ عن عصره». إن هذا التكريم لا يبدو مغاليا 
أبداً. غير أننا لن نفصّل الكلام. مع ذلك» في الدرس التحضيري 
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للجمالية الذي ينشره في العام 1804“. LLS oj‏ کهذا یشکل» في 
وسخرية وصفاقة أحيانأء فهو نتاج روائي أكثر منه لاهوتیا. 
ولا خطاباً جديا عن الفن. أما فَصَدَ من ذلك إنتاج شعرية» لا جمالية 
عن الفن؟ البعض عابه علی دلك. وهو یرد علیهم بشکل عکسي: 
«هى ليست كذلك أيضا (أي ليست «شعرية»)»! وهو يعترف بأنه 
كتب الكتاب بطريقة لا تعدو كونها محاكاةً ساخرة. وتثير لحظات 
النقد الذاتى فى الكتاب الدهشة على أي حال: يبرّر يوهان بول 
استعماله للعنوان: «درس تحضيري» &b (vorschule)‏ على سبيل 
المحاكاة مع الصفوف الأولى في التعليم الابتدائي» حيث يلتقي 
الطلبة في الحوش لتعلم دروسهم. 

أما عن الجمالية حصراأًء فلا طموح لها سوى إذاعة العناصر 
الابتدائية: «لن تكتب الجمالية iid‏ علی ما کتب. "الا من قبل 
وجل قادر على أن يكون فی, الوقت"غیته: شاعرا وفیلشوفاه. الا آن 
يوهان بول كان يعرف نفسه أنه شاعرء ولیس فيلسوفا. وهو یلاحظ 
بشكل ساخر: «عما يسمى الجمالية» فلیس لي ما آقول. سوی آنها 
صنعت من قَبّلي أکثر منها من غيري؛ وآنها خاصتي. طالما آنه 
یمکن لأحدهم» في العهد الطباعي» أن ينسب إلى نفسه فكرةٌ ما؛ 
بما أن المحبرة قريبة من المطبعة». هل لهذه الجمالية» مع ذلك» 
جودة ما؟ نعم» يجيب يوهان بول بشيء من التواضع» إن قمنا 
باحصاء عدد الایام المنقضية في کتابته» أي عشرة آلاف يوم! 


Jean Paul, Cours préparatoire d'esthétique, traduction et annotation de (36) 


Anne-Maric Lang et Jean-Luc Nancy (Lausanne: L'Age d'homme, 1979). 
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إذا كانت الجمالية مشروعاً كتابياً مرجئأء فإن هذا يعني أن أحداً 
من سابقيه» وقلة من معاصریه» توصلوا إلى ذلك» إلى کتابته. وجب 
التوقف» في هذا المعرض» عند بعض الفرنسيين: فونتينيل 
وفولتبر(!)» وعند بعض الإنجليز» مثل هنري هوم» وعند قلة قليلة 
من الألمانء من دون شيلر. أما عن «الجماليين الحديثينء المدافعين 
عن نزعة التسامي»» الذين يسوون نظريتهم وفق القياس الكئتي - 
مثلما يتم الكلام عن ذلك في عمل الخيّاطات ‏ فيستحسن عدم 
الكلام عنهم! 

لماذا تثير هذه الجماليةء المغاليةء الجذلة» الرومنسية ‏ من دون 
أن تكون كذلك فعلاً ‏ اهتمامنا؟ إن أسباب ذلك عديدة. 


سبق آن قلنا ان الدرس التسضيرق et Vend‏ نيجنا بل هو 
برامج» والآخر علی خمسة عشر. ان موضوعات هذه المقاطع شديدة 
التنوع : الهزلي والساخر. والصفیق. والمضحك والطرفة 
والكناية» والملحمة» والدراماء والرواية» وقصيدة ps YD‏ 
والرثائية» والحكاية الحكمية»ء والقصيدة الهجائية» وفن المشهد» 


لم يعمد يوهان بول» في هذاء إلى ابتكار سلوب ولا إلى 
طريقة في التعبير» بل يفعل أكثر من ذلك: يضع قيد العمل النوع 
الأدبي الذي سبق أن روجت له مجموعة مجلة آتيئايوم: تتابع من 
المقاطع. ومن الشذرات التي على شيء من الطول. وقطع» بحسب 
ما نظر إليها فريدريك فون شليغل ونوفاليس. وفي العدد الأول من 


() يتحدث عن قصيدة بعينهاء وهي AN (Ode)‏ تتميز بكونها مصنوعة للموسيقى 
الغنائية خصوصا ولها نظام حصوص بالأبیات. بما فیه عدد القاطع والقوافي. 
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المجلةء في العام ۰1798 نشر شلیغل آکثر من مئة قطعة منسوبة الی 
نوفاليس تحت عنوان: «غبار الطلع» (Grains de pollen)‏ یبقی 
من ثلاثة آلاف قطعة للطبع. هذا الأسلوب يوافق يوهان بول. 

إلا أن هذه الكتابة المتجرّئة ليست مسألة أسلوبيةء لا بالنسبة 
إلى الرومنسيين» ولا بالنسبة إلى يوهان بول: القطعة تحد للفكر 
النسقي. ولأمبريالية العقل الاستنباطي والتنظيمي. القطعة هي؛ واقع 
مثل حبة من غبار الطلع مكلفة بزرع AEE‏ في 
صورة مفارفت أن القطعة ليست تجزيئية: إنها عالم مصغر. تام في 
ذاته : «شبيه بعمل فنى صغيرء للقطعة أن تكون منفصلة تماما عن 
العالم المحیط بهاء ومنقفلاً علی نفسها مثل قنفذه» علی ما یقول 
شلیغل في آتینایوم. آما بالنسبة الی یوهان بول. المتنبه لازمات 
عصره المریض. وتحدیدا لاأزمته الثقافية العمبقة. التی تشکل 
ua a a‏ 
المعطوب. الكتابة المناسبة لهذه الأزمنة المحمومة. | 

إلا أن القطعة» بسبب اقتضابها الشديد» هى أيضاً نمط التعبير 
المثالى عن الطرفة» أي «الويتز» (Witz)‏ أليست الدعابة الساخرة 
خليقة» كما سيشرحها فرويد» بطرد الغم» والغصاب. وبکشفها في 
الوقت عینه؟ آلا تترجم الطرفت بسبب ترکز السخرية والهزء فیها 
وبفعل انبثاقها المرح» انکشاف الاوهام. بل العدمية اللتین تتهددان 
هذه الفترة؟ 

یستشعر یوهان بول. بقوة» مثل شیلینغ» مفاعیل الانفصال 
المولم بين تطلع الأنا الی المطلق واستحالة بلوغ ذلك. ویکون؛ 
عندها. تذکر آثینا العريقة النموذج الخالد للرقة الفنية والأخلاقی 
الدواء الوحيد. إن أحد أطول قطع «الدرس» نشید للاغریق» [شباب 
العالم النضر»» في جواب علی جفاف الوجود في بداية القرن التاسع 
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عشر هذه: «أي ضوء حار وناعم هو شمس هوميروس وقمره» في 
(Odyssée) Less Ms (Hiade) JM‏ . 


يرى يوهان بول إلى اليونان بعيئّي ونكلمان. ويتحول الحلم إلى 
استیهام : «اٍن الاغریق بهبون السعادة للالهت والفضيلة للبشر (...) 
آما الفلسفة فلیست لما لوسيلة في کسب العیش» کما آن التلمیذ 
يشيخ في حديقة آستاذه (...) وک ار وا نس 
ومطموزین خلف جدران عاصمة؛» إنما كاناء على العكس من ذلك» 
يحلقان وينتشران فوق أثينا كلها» . .. إلخ. 

«لا شىء يتكاثر فى عصرنا مثل علماء الجمال»» يشدد يوهان 
برل سوام 4 إلا أنه يعد من أوائل من استفادوا من 
الاستقلالية الجمالية. یستفید منها لخلق لغة جدیدة» وخطاب 
مخصوص وفرید فی نوعه. وهو ما لن يلبث أن يتذكرهما (اللغة 
والخطاب) Bon‏ ونیتشه» بعد وقت» ووالتر بنیامین ءاد ۷) 
(منصوزمء8 وتيودور أدورنو في القرن العشرين. 

غير أنه يقف» بين يوهان بول وحافظي الدرس التحضيري 
للحمالية. هيغل نفسه: فكر نسقى» متماسك» وإحدى الخلاصات 
Jeou aeaaea e‏ 
الشعرية والنسق الفلسفي الهيغلي لا يوجدء ظاهراء قاسم مشترّك, 
غير اليونان» هذه المرأة العريقة التى تبقى الحداثة أمامهاء ولعدة 
عقود بعد؛ جامدث ور بساك هدم اكتمالها (الخصراضىي: 


بيغا وفا .+“ الفن 
هل في إمكاننا تعليم مادة تعليمية غير موجودة في الجامعة؟ 


هذا السؤال طرحه هيغل منذ العام ۰1805 والجامعة المقصودة هي 
إحدى أشهر الجامعات في ألمانيا: هايدلبرغ. لن يكون هيغل أستاذاً 
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فيها إلا في العام 1816. أما المادة التعليمية غير الموجودة ‏ لا تحظی 
بكرسي أكاديمية رسمية ‏ فهي الجمالية! ولن يعلمها هيغل» بصورة 
natal Vita‏ العام ی ا ا و 
مستديمة بين العام 1826 والعام 1830. 

لا نلخص أبداً Lui‏ ومئتي صفحة. وهي مجموع دروس في 
الجمالية كان الطلاب قد جمعوها فى مدوّنات أمينة. يستحسن» هناء 
إبراز الرهانات الأساسية لهذه الورشة السامقة. ولندقق» بدایة» فى ما 
ee‏ 

إن هیغل» بخلاف فیلسوف کونیخسبرغ» يخص الفنون كلها 
بشغف حقيقي. وفي مدرسة توبنكن الأكليربكية البروتستانتية (1788 - 
1793(« التي یعقد فیها أواصر الصداقة مع هولدرلين وشيلينغ» يقرأ 
هيغل التراجيديات الإغريقية» وشکسبیر والشعراء الألمان 
المعاصرين؛ من أمثال شيلر وغوته. ويرتاد» في هايدلبرغ» ثم في 
برلين» المسارح والحفلات الموسيقية» ويزور المعارض» ويعجب 
بباخ» وهندل» وغلوك (Gluck)‏ وموزار وروسيني. ويبدو في نقده 
قاسياًء بل ظالماً. في حق المصورين والموسيقيين المعاصرين: لا 
يذكر كلمة عن بتهوفن. ولا عن كاسبار (Caspar Aih A dah‏ 
David Friedrich)‏ . ويتجاھل النحات کریستیان روش (Christian‏ 
Y LS ip åw g Rauch)‏ پرد دکر ریتشل œ (Rietschel)‏ أنه 
فنان عمل على نحت هيئات غلوك وموزار وغوته وشيلر. أي تجاهل 
غريب لفن زمانه» وهو ما يتعارض مع اهتمامه بفن الماضي: التصوير 
الهولندي تحديداء مع «(Van Eyck) LI òL‏ ومملينغ «(Memling)‏ 
ورمبرانت (Rembrandt)‏ والزجاجیات الملونة في الكاتدرائيات» E‏ 
ne‏ 
المتمدن قد أعجب بجمالات الطبيعة» فإن هيغل» البدوي فی آوروبا 
بدایات القرن التاسع عدر لم ینجذب (لا للجمیل الي ٠‏ 
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سف أن ذكرنا تحفظات هيغل على استعمال لفظ «جمالية». 
وهوء إن اعتمده» فلأنه لم يجد أفضل eau‏ فضلاً عن أن اللفظ 
درج في الاستعمال. أما عبارة «فلسفة الفن» فتبدوء واقعاء أكثر 
مناسبة في هذا الخصوص. 


الحميل: «عبقرية ودية» 

يوضح هيغل (Esthétique) Alex &US (de die ob‏ : 
المقصود هو إظهار أن فلسفة الفن «تشكل حلقة ضرورية في مجموع 
الفلسفة». لیس المقصود. اذا» بلورة ماوراء للفن» بل الانطلاق من 
مملكة الجميل» ومن ميدان si‏ ویستحسن » والحالة هذه إدراج 
فلسفة الجميل هذه فى مجمل النسق الفلسفى. 

عم يجري الكلام؟ أعن جمالات متفرقة. عائدة إلى مختلف 
الفنون؛ وخاصة بالاعمال الفنية تحدیدا؟ الا آنه یصعب. آمام التنوع 
هذاء تشکیل علم له صلاحية جامعة. يجب الانطلاق» إذآء من مثال 
استنباط المفهوم من الجمالات الخصوصية. ويؤيد هيغل في ذلك 

إلا أن هيغل يستند» وبغرابة» إلى أفلاطونء» ذاكرأ حواره عن 
هیبیاس: النا آن نعتبر لا الأغراض الخصوصية الموصوفة 
بالجمیلة» بل الجميل». إلا أنه تنازل نادر للأفلاطونية. إذ إن 
أفلاطون لا يتردد فى نقد الفن» وطابعه الوهمی. الظاهر؛ وهو 
نسخة متردّية عن عالم مثالي. ولهيغل أيضاًء الفن ظهور إلا أن هذا 
«الظهورا حقيفي ؛ إنه الظاهرة المحسوست الذي يسمح باستبیان ما 
تصوره امسر والشعوب. والحضارات» في آذمانهم وعبروا عنه 
من خلال إبداع أعمال فن ملموسة. والجميل موجودء هناء أينما 
کان» وحولنا. al‏ یتدخل ۰ حسب هيغل ١‏ في جميع ظروف الحياة» 
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مثل هذه العبقرية الودية التي نلتقي بها في كل مكان. 


أما الجميل الوحيد الذي نعتنى به وهو ما لا يفاجئنا ‏ فهو 
انجمیل الفني جمیل الانتاجات الانسانیت بمنأی عن الجمیل 
الط ا DV cb‏ الجمیل الفنی هو دوما آعلی من جمیل 
ا إنه إنتاج الفكرء والفكر «بما أنه Fe‏ الطبيعة» فإن علوّه يبلّغ 
PAUL A es cales Le Lai ae‏ 

لا یمکن لهیغل أن يكون أكثر وضوحا إذ يقول: «إن ۷ فكرة 
تَعْبّر فكر أحدهم هي أفضل وأعلى من أكبر إنتاج للطبيعة. وذلك 
يعود تحديدا إلى أن هذه الفكرة تتأتى من الفكرء a‏ أعلى من 
اال 

إن إحدى نتائج هذا التفوق الأكيد الذي للفكر هي أنه لا يسع 
الفن أن تكون محاكاة الطبيعة هدفا له. يتخذ هيغل موقفا جذرياء 
معاكسا للتقليد الأرسطى المؤثر فى الفن الغربى: «إذا جری الاذعاء 
بأن المحاکاة تشکل فد نه از يشكل بالتالى محاكاةٌ أمينة 
لانشن ترسو مايا فإ ناس الا من اند مات للانتاج 
الفنى. عندهاء سيفتقد الفن حريتهء وقدرته فى التعبير عن 
یهار ری اه کارا 
الروح» والفکر. 

تكفي العودة إلى مجری الزمن لكي نتبیّن بان «العبقرية الودیة» 
أقامت دائماً علاقات مميزة مع الدین ومع الفلسفة. في کل وقت: 


Gcorg Wilhelm Fricdrich Hegel, Esthétique, trad. S. Jankéléviteh (Paris: (37) 
Aubier:; édition Montaigne, 1994), 1. 1, p. 8. 

(38) المصدر نفسه. 

(39) المصدر نفسهء مج ۰۱ ص 34. 
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رمز الفن» ومثل» وصوّر شعور الإنسان الديني أو تطلعه إلى 
الحکمة. بفضل المتبقیات الفنية للحضارات والثقاقات القدجمة: 
وبفضل النصب. والمباني» والاعمال الفسيفساتية. .. الخ» یمکن 
تشکیل ما کانت علیه» حينهاء الأفكار والمعتقدات التى كانت تحرك 
شیف اه اه ادا کات ها اليج لان در ةالو 
فلانه سل عن حياة الفکر؛ ویسمح هر هذه الحیاق 
وبتصورهاء. بفضل الآثان الفنية. 


مثال الجميل والفكر المطلق 

إلا أن لهيغل قناعةً ثابتة ‏ أو إيماناً ‏ بأن الفكر الإنساني هو 
نفسه جزء من فكر يتعداه: فكر مطلق يدير مجموع الفكر والعمل 
الإنسانيين» وينتشر في مجرى التاريخ. هذا الفكر المطلق يدفع إلى 
تحقيق الصحيح والحرية» أيا كانت المصاعب والتغيرات التي تعاكس 
pat‏ 

GE ES‏ ومع قدر من البراغماتية» أن نعترض على القول 
السابق» بأن التاريخ يفيض بأمثلة مضادة تدحض هذا «التفاؤل». 
أليس التاريخ مصنوعاً من تتابع حروب؛ ومن مظالم ومن أضرارء 
سبّبها جنون البشرء وهي كوارث تقود إلى الامّحاء التام للحضارات 
الأكثر غنى» والمعتبرة خالدة؟ 

ليس لهذا الاعتراض قيمة. إن النسق الهيغلي يتخطى» بفضل 
تماسکه التناقضات» وتحديداً الأحداث التى تبدو مناقضة لإنجازات 
اک ام ها که لدي عندة رای e‏ 
واللغة أساساًء والمفهوم في مستواه الاعلی. یشکلان علامة المطلق: 
إن مجرد القيام بأمرء مثل إطلاقٍ تسمية على الفكرء على المثال؛ 
علی الروح؛ على الله هو المؤشر علی وجود لا آقوی علی نکرانه؛ 
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De Ne Er ها که‎ is 
آخرء أياً كانت التناقضات في العالم أو ذ فى الفرد. بين الخير والشرء‎ 
بین الحقيقي والمزور؛ بين الجميل والیشم» ۰ بين العدالة والظلم» بين‎ 
الشکل والمادةت» بين المحسوس والفكري» بين الحرية والضرورةء‎ 
الفكر‎ où بين الذاتي والموضوعيء» فلا شيء يمنعني من التفكير‎ 
هیغل - الن تخظیها‎ Resa Je fes ا‎ jen 

ديالكتيكيا. 


7 كانت العوارض المادية. وأحداث 0 فإن على أن 
ale Sy‏ هذه EN‏ بالطبع» في هينات مختلفة. وفي 
در حات تطور مختلفف شخ للتقافات» في الهند» والشرق. والغرب» 
ومصر» واليونان العريقة» إلا آن علی آن آعتبرها دائماً مثل تعبیرات 
آو ظواهر للفکر المطلق» على أنها مؤشرات هذا البحث اللامتناهي 
عن الحرية التی تختلط بال. 


یمکننا آن نستبین في صورة أفضل. بعیداً حتی عن تفضیل 
هیغل للجمیل الفني» ما یفصله عن کنت. وهذا im‏ سلطة العقل 
بمعرفة الظواهر. لیس للعقل؛ والفکر الانساني قدرة علی سبر 
الاشیاء في ذاتها. ولا علی المطلق. ولهیغل» وعلی العکس من 
ذلك» يتعيّن الفکر والمطلق بمعنی ما فی الاشیاء ذاتها. لیس هناك 
في الواقع ما لد من مات Vraie CLS joue‏ 
شيء» بالتالي. لا یقوی الفکر الانساني» علی الأقل نظریا على 
معرفته: کل ما ینتسب الی الواقع عقلاني إا وهو متا لدرس 
العقل. كما أن مقلوب ذلك صحیح هو الاخر: کل ما هو عقلاني 
قابل لأن يتعيّن في الواقع 
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من الواضحء بالنسبة إلى هيغل. أن وعي ظواهر الفكر المطلق 
مسار تاريخي. وهو Lo‏ لم يكن على هذا الحال دائما: عرف هذا 
المسار بداية» ویمکن آن تکون له نهاية. وسنری آن لهذه النقطهة 
آهمية آساسية في مستقبل الجمالية. توکد فلسفة التاریخ الهيغلية آن 
للتاریخ معنی؛ وتعبیرا محددا: إنه تطور الفكر الذي يتوصل إلى 
معرفة الذات» وإلى ما هو عليه فعلا بوصفه فكرا. 


الفن مشمول بهذا التاريخ : إنه يعبرء مثل الدين والفلسفة» عن 
الطريقة التي يتوصل بها الفكر إلى تخطي التعارض أو التناقض بين 
المادة والشكل» بين المحسوس والروحي. إنه بذلك التعبير الملموس 
الذي للفكرء وللحقيقي في تاريخ الإنسانية: «لو أردنا تحديد هدف 
نهائي للفنء فإنه لن يكون غير الكشف عن الحقيقة» وعن التمثيل 
بشكل ملموس ومصور لما يتحرك في الروح الإنسانية. هذا الهدف 
مشترك بينه وبين التاریخ» والدین . ۰. CN‏ 


نتبين بوضوح› ومن جدید» مقدار اختلاف المثال الهيغلي 
للجمال عن المثال الأفلاطوني. ولأفلاطون» مثال الفن» كما هو 
عليه مثال الحقيقي والخير» تجريدي لا زمني» وغير تاريخي. عند 
هيغل» الجميل هو الواقع الملموس نفسهء وقد جرى الإمساك به في 
انتشاره التاريخي. عندما يتخذ هذا الواقع الشكل الملموس للجميل 
الفنی» فانه یحدد مثال الجمیل الفنی. ومثال الجمیل هذا یظهر فی 
التاريخ في ثلاثة أشكال أساسية: الرمزي الفن الكلاسيکي 
والفن الرومنسي. 


(40) الصدر نفسه. ص 77. 
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نسق الفنون 

سنكتفي بالتذكير بالخطوط العريضة لتصنيف الفنون عند هيغل» 
مشددين خصوصاً على مفاعيله في ميدان فلسفة الفن. إذا كان 
«(جمالية Las ju eo (Esthétique)‏ الكتاب الأكثر سهولة في 
القراءة» فإن الترتيب والنسق اللذين ينتهي إليهما هذا الكتاب يبرزان 
بعض المشاكل التي لا تعود فقط إلى مساوئ في فهم القارئ لهما . 


انتهينا أعلاه إلى الإيضاح بأن المثالي في الجميل يعيّن الطريقة 
التي يتعيّن بها مثال الجميل تاريخياً في أشكال مخصوصة للفن. كل 
من هذه الأشكال يوافق». على هذه الصورة. حقبةٌ محددة من 


التاريخ : 

- الفن الرمزي: بما أن الفن الهندوسي. عند هیغل» شكل 
ابتداتی للفن الرمزي. فإن المثل الأكثر موافقة لتحديد الفن الرمزي 
هو الفن المصري؛ 

- الفن الكلاسيكي : الفن الاغريقي: 

- الفن الرومنسي : فن الغرب المسيحي» من القرون الوسطی 

کل واحد من هذه الفنون یترجم الطريقة التي تسعی المخيلة بها 
إلى التفلت من الطبيعة» والی اعطاء شکل لهذا المضمون. ان درجة 
التناسب بین الشکل والمضمون مختلفة. |ذا. في کل فن منها. انها 
محددة بالطريقة التي بری بها البشر آنهم قادرون علی ترجمة دینهم 
المصري. تعبیره الحقیقی. انه سیر الطبيعة الخارجية والطبيعة 
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الإنسانية. إنه» بمعنی من المعانی» شکل مافبل فنی» ما تخلص بعد 
مو یی (لاحناسی» اللي مةه الل إلى جور ل 
ویکتب هیغل عن المصریین: «تبقی آثارهم الفنية سرية وصامتت 
جامدة ومن دون صدى» ذلك أن العقل لم يجد بعد تجسيده 
الحقیقی. ولا یعرف بعد لغة العقل الواضحة والناجزة»"“. 

لا مدعاة للعجب ‏ حسب هيغل - أن تقدم الأهرامات عندها 
لوحة الفن الرمزي نفسه. آما وصفه لهذا الفن فیکاد یکون ساذجا: 
«تخترق الانفاق طرق معقدة وحفائر عميقة» وممرات طويلة تقتضي 
نصف ساعة من المشي ا ا 
وتصبح الرمزية المصرية تام في تمثیل الالهة - آوزیریس وایزیس أو 
آبي الهول. اللغز المطلق - حیث نشعر بأن الروحي لم یبلغ بعد 
AN, Gb a >‏ 

یمتل الفن الاغريقي. بالمقابل التناسب التام بین الشکل 
والمضمود. لنا آن نبحث فیه» علی ما یقول هیغخل» عن التحقق 
التاريخي للمثال الكلاسيکي. والفنانون لا یتوانون عن تصوير التطلعات 
وان المشوشة اٍلی الالهي» بصورة رمزية. لغزية في الغالب. یکفیهم آن 
یقتبسوا بحرية مضمون آعمالهم من الاعتقادات الشعبية القائمة آو 
المبثوثة فی الاساطیر. وقد اقتبس النحات فیدیاس (Phidias)‏ )490 _ 
e «(431‏ لمكا «صورة زیوس من هومیروس). بینما كان 
الفن الرمزي «یترجح بین آلف شکل وشکل*۰ کان الفن الاغريقي 
ایحدد شکله بکل حریةا تبعا للمثال» للمفهوم» وللمقاصد التي تحرك 
الفنان. وکانت التقنية دقبقةٌ لدرجة آنها كانت تسيطر تماما علی المادة 
الملموسة» وتخضعها لتداییر المبدع. 


(4۱) الصدر نفسه. مج ۰2 ص 65. 
(42) الصدر نقسه ‏ ص 67. 
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هذا التوازن بين الشكل والمضمون هش» مع ذلك. وهيغل 
يفسر أنه» منذ نهاية القرن الرابع» حين سيطرت الديماغوجية على 
الديمقراطية الأثينية (نسبة إلى أثينا)» وأفسدت المدينة النزعة التجارية 
والمكائدء تدهور التناغم بين الطبيعي والروحي. وبانت هوّة بين 
التطلعات القديمة إلى الفضيلة» والاحترام الواجب للآلهة وللواقع 
الخارجى: بدأء منذ عهد أفلاطون 

وکزینوفون (۰)266002۳006 تفكك الفن الكلاسيكى قبل أن 
تولد» بعد وقت» تطلعات أخرى إلى الروحانية. | 


في الفن الرومنسي - الشكل الأخير الخصوصي للفن - بلغت 
الواعية لاستقلالها وحريتها. إن تمثيل الإلهيء ومملكة الله » تتخلى 
عن أي إحالة على الطبيعة». على الواقع المحسوس. كان الفن 
الكلاسيكي الاغريقي بنهل مضمونه من الالهت ویجده الفن 
الرومنسي في تاريخ المسيح› في خلاص Lil‏ في العذراء» في 
الرّسل» إنه يعبّر بهذه الصورة عن الاجتماع في أعلى درجاته. 

هذا الفن الرومنسي - یطلق هیغل على هذا اللفظ معنى 
مخصوصاً ‏ یشمل الحقبة الأطول في التاریخ المعروف؛ بما أنه يبدأ 
مع بدایات المسيحية لكي یبلغ آوجه في عهد هیغل» في عصر 
یتخطی فیه التعبیر الفلسفي النزاع بین الشکل والمضمون. هذا الفن 
الرومنسي ينتج آثاراً قوية» في التصوير» في الموسیقی» ولکن 
خصوصاً في ميدان الإبداع الأدبي والشعري: دانتي (Dante)‏ 
سرفانتس ۰ er‏ حتی غوته وشیلر. 

بکل تواضع› يعتبر هيغل أن الروحانية بلغت ذروتها مع فلسفته 
الخاصة. إن نسقهء الذي يتجلى فيه بقوة عالية التعبير الفلسفی 
بامتياز» يوافق نهاية العهد الرومنسي. 
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سنرى لاحقاً. بخصوص موضوع نهاية الفن» النتائج التي لنا أن 
نستخلصها من هذه النهاية. ولكن لنُشرء حالاء إلى بعض الشواذات 
في تصنیف هیغل. 
مصاعب النسق 

يمكن التنبّه إلى أمرين في التحقيب الفني المذكور: 

- إذا كانت جميع الفنون. بداه حاضرةً ومتزامنة في كل 
عصر. فان لکل لحظة فنها المفضل : العمارة al)‏ الرمزی)» النحت 
(الفن الکلاسیکی). التصویر والموسيقي والشعر (الفن الرومنسي) 

ان جمیع هذه الاشکال الخصوصية نترجم في تعاقبها 
الوقائعي» روحانيةً متصاعدة: في المنطلق. هناك الشکل الخام أي 
المادة (العمارة)» وعند الوصول. الفکر الخالص. المستدخل. 
والسيطرة المطلقة للمادة (الشعر). 

سوال: آتخضع هذه الفنون الخمسة. العمارق النحت؛ 
التصویر» الموسیقی. الشعر - وهي آشکال فردية ""ومتمایزة من 
المثال المتحقق في کل عمل فني - للتطور نفسه الذي للعقل على 
المادة؟ طبعاً: «کما آن آشکال الفن الخصوصية المعتبّرة مثل als‏ 
تشكل تطوراًء وتقدّماً للرمزية» فى اتجاه الكلاسيكية والرومنسية» 
فاد کل وله يكل Die‏ لت ان SN‏ 
في وجودها إلى الفنون الخصوصية تحدیداا. 


إن صعوبة أولى تتعيّن في انتظام الكتاب (Esthétique) Lez‏ 


(43) وجب عدم الخلط بين الأشكال الخنصوصية الموافقة للعصورء الرمزي 
والكلاسيكي والرومنسيء وبين الأشكال الفردية المعينة للفنون الخمسة., العمارة» النحت» 
التصويرهء الموسيقى» الشعر. 
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وأي قاری له آمکنه التنبه لها. وفي الواقع؛ إن دراسة الأشكال 
الفردية» أي الفنون الخمسة التي تشكل واقع الفن الحقيقي. تبرز في 
الباب الأول من المجلد الثالث والأخير. إلا أن كل فن حاضرء على 
سبیل المثال. فى المجلد الثانی المخصّص للأشكال الخصوصية. أي 
ان اهر ها اه ها ی وی 
ها تعاطا T‏ ی سا انیت سم 
مجلد إلى آخر لاعادة تشکیل کلية القول فى الکتاب. 


وهناك صعوبة ثانية بادية للعیان : انها تتعیّن فى مسعاه لا قامة 
توافق بین لائة عهود وخمسة فنون؛ علی آن ثلائة منها تخص عهد 

ات تاد ماه کی او ان باتفا نها ناه 
: بوت A‏ 


SU‏ فكرة الفن المفضّلء الممثل لكل عهد. 


مثال: ييجسد النحت الإغريقي المثال الكلاسيكي في تحققه 
RÉ es ere AN)‏ هه امن رولا تا اهاز بتک 
الحدیث» فی عداد النحاتین الاغریق» عن النحات فیدیاس. الا أن 
الا مهد ای sine) seine ua us‏ 
وكاليكراتس ble ((Callicratès)‏ «البارتينون». أي مخططات أثر 
معماري. لكن العمارة» تحديداً الهرم؛ هي الفن الممئل للفن 
الرمزي. آسیکون فیدیاس النحات العبقري معماريا ضعيفا؟ لم 
يقصد ذلك هیغل من دون شك. یبقی آن نقول ان العمارق الفن 
الرمزي بامتیاز» تبلغ ذروتها. حسب هیغل؛ في الكاتدرائية القوطيةء 
متأثرً علی الآرجح بانبهار غوته. نتحقق. إذاء من أن تطور كل فن 
صوب روحانية کبری یفیض عن الاطار الزمني الاأصلي. 


آما الصعوبة الأخيرة. التي سنتناولها. فتتصل بالشعر 
والموسیقی. 
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لنستعد مبدأ نسق الفنون: عمارة < مادة خام» ومعتمة» نحت 
- مادة وشکل» ظاهر الحياة العضویة» تصویر - ظاهر بصري ذو 
بعدين» موسيقى - جوانية فردية» موصولة بالزمن وعابرة» شعر < 
فردية مستظهرة عبر الکلمات. 

فی هذه التراتبية الروحانية بحتل الشعر المرتبة العلیا. آلا یمکننا 
الاعتراض علق ذلك زان الشعر بحتقظ» عم ذلک؛ بصلة سمیکة 
بمادة اللغت بالکلمات. بعمل اللغت آکثر من الموسیقی. الفن 
الزمني» العابرء الأكثر قربأ من ملائكة الإلهي؟ 

إلا أن تماسك نسق مبني على الضرورة» من آجل المنال؛ 
لبلوغ المفهوم والجامع» یلزم بمحض امتیاز للفن الذي يتخطى 
فردیته لاخراجها الی العالم: من هنا ینشاً خیار الشعر» الخیار 
الرومنسي للغاية. بالنسبة الی هیغل» الخیار هو الشعر الذي لا وطن 
cal‏ ال إلا أن هذه المكانة المخصّصة للشعر لا تخلوء مع 
ذلك. من اللبس. وإنه من المعبّر أيضاً كيف أن هيغل يترذد فى قوله 
عن الشعر لدرجة أنه ينقضه. ۱ 

خلنا أننا فهمنا آن الشعر هوء بعد التصویر والموسیقی الفن 
الرومنسي الثالث. والثالث» يعني» بالمعنی الديالكتيکي الهيغلي» آن 
الشعر هو خااضة الفنون العشکیلیة a‏ والموسیقی (الطرینمة 
المضادة) آو آنه ‏ اذا فضّلنا - الخلاصة بین الموضوعية والفردية: 
افی امکاننا تمییز الشعر بطريقة محددة قائلین إنه يشكل» بعد 
ضیرم دومرف یی us‏ آن همطل زا 
يلبث آن یقول. بعد صفحات. ان الشعر هو الفن عموما. لم يعد 
موصولاً بشکل فني خصوصي (فن رومنسي)؛ واٍنما بات یختص 


Hegel, Esthétique, t. 3, deuxième partie, p. 9. (44) 
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بالفنون كلها: «ما عاد (الشعر) يتعلّق بشكل من أشكال الفنء 
وبمنأى عن الفنون الأخرى. بل هو فن عام» قادر على إعداد أي 
مضمون وآن یکون معبّراً عنه. تحت آي شکل کان» (علی آن 
یکون المضمون) قابلاً لبلوغ المخبلة»""۳. 


هکذا یکون الشعر شکل فنّ مثالي» جامع» حاضر في کل 
عصرء عابر للتاریخ » ان شئنا القول. بالقدر الذي یفرض نفسه بالقوة 
نفسها عبر الأشكال الثلاثة الخصوصية» الرمزي» الكلاسيكي› 
والرومنسي. ويمتنع هيغل عن حل هذا التناقض. 


ولکن sai‏ تنافض حقا؟ آلا یکون المقصود عند هیغل - وهو 
صديق غوته وهولدرلين وشيلر ‏ إظهار أن الفن» الذي يخصّه بأكبر 
اعجاب أي الشعرء هو بدوره قادر على الاختفاء؟ فهوء مثل أي 
فن آخرء پولد. پتفتح ويذوي. وبما آنه یجشّد. في الوقت عينف 
الفن الرومنسي والفن الجامع» فان هذا يعني آن الفن الرومنسي. 
الذي أسهم في تفكيك الفن الكلاسيكي» هو بدوره محكوم عليه 
بالزوال. إلا أنه أيضا المصير الذي يتهدد الفن عموما. 


te‏ الفن 
إن المقطع المخصص ۰ في «(L'Esthétique) Ada‏ لنهاية 

الفن الرومنسي لم يكن متوقعاً أبدأ. وإن أخطرتنا «المقدمة» بذلك 
بعض الشيء. يبرز هذا الموضوع منذ المجلد الثاني. في خلاصة 
دراسة الأشكال الخاصةء الرمزية» والكلاسيكية» والرومنسیة» فی 
اللحظة التي نتوفع فیها من هیغل الاحتفاء بالفترة المعاصرة. ۱ 


(45) الصدر تفس ص 16-15 . 
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لقد ذکرنا هیغل بأنه ما کان للعالم الرومنسي أن يحقق سوى أثر 
واحد مطلق : هو نشر المسيحية. لكن في بداية القرن التاسع عشر 
كانت هذه المهمة قد أنجزت: «لا أي هوميروسء ولا أي 
سوفوكليسء ولا أي دانتي» ولا أي أرسطوء ولا أي شكسسين .الا 
يمكن أن ينتجهم عصرناء فما أنشد بهذه الروعة» وما جرى التعبير 
عنه بالحرية التي فعلها هؤلاء الشعراء الكبارء حصل لمرة واحدة 
re‏ 

تغیّر العالم» وانقلب الترقي بالمشاعرء الذي دعت a‏ 
الرومنسية» إلى أشكال ممسوخة. الخيالي؛ والفکاهة وغیاب الجدية 
في تناول الموضوعات» يتوافق مع Je) rte ae at at‏ 
تعتني» من الآن وصاعدا الا بالذات cles‏ ولیس بالعالم 
الخارجی. بسقط الفن» حسب هيغل» «اتحت هيمنة النزوة 
والسخریة». 

انه لمدعاة للتعجب أن نلاحظ. فى هذه اللحظة. من الحمالية 
«(l'Esthétique)‏ أن هيغل يستهدف أحد ا مباشرة. في الواقع 
إن الممثل النموذجي لهذا التدهورء الذي يصيب الفكر الرومنسي» 


یحفل کتابه بهالطرائف واللمعات والدعابات». التی لا تلبث آن 


«تنهمك القاری» لتکرارها. 


Neo‏ ا den‏ ره 
LaL»‏ ختام الفن الرومنسى » as‏ الفن الحدیت » الذي نفوی على 


)46( الصدر نقسه مج 2 ص 340. 
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تكون محكومة بالشروط المعطاة لهذا المضمون أو ذاكء ولهذا 
الشكل أو ذاكء بل يسود هذا مثل ذاك ويحتفظ كل واحد منهما 


بحرية اختیاره وانتاجه»*. 


غير آنه یستحسن. لفهم مناسب لهذا التفكيرء الذي تحول إلى 
موضوع لسوء الفهم آن نضعه في المشروع الاجمالي للجمالية کما 

ان استعمال تعابیر قدحية» لتحدید ظروف العصر. لیس له آن 
يفسد مقصد الفيلسوف. يتكلم هيغل واقعاً عن «انحطاط» وعن 
«تفكك» الفن في عصره. وتظهر في كلامه نوستالجيا لا يمكن 
ا ا ST‏ 
الحاضر موجود وبکل نضارته» أما الباقي فذابل وذاو». 

إن هيغل يقودناء واقعأء إلى حيث أراد إيصالنا منذ «المقدمة»: 
نهاية الفن الرومنسي توافق نهاية الفن» وليس في إمكاننا إدراك معنى 
هذه الغيابات إلا بالعودة إلى الموضوع الشهير الذي جرى الإعلان 
عنه منذ الصفحات الأولى» وهو موضوع «نهاية» الفن. ماذا يقول 
تحديدا؟ لا شيء غير هذا: 

«في تراتبية الوسائل التي تعين في التعبير عن المطلق» یحتل 
كل من الدين والثقافة المتحدرة من العقل» المرتبة الأعلىء بل 
الأعلى من مرتبة الفن. 

الأثر الفنى غير قادرء إذاء على إرضاء حاجتنا الأخيرة إلى 
المطلق. وفى dti‏ ما عدنا نبجل الأثر الفنى» كما أن تصرّفنا إزاء 
إبداعات sal‏ هو أكثر برودة ومدعاة للتفكير (...) نحترم الفن» 
نعجب بهد إلا أننا ما عدنا نرى فيه شيئا غير قابل للتخطي» ولا 


)47( الصدر نفسه ‏ ص 335. 
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الظهور الحميمي للمطلق» بتنا نخضعه لتحليل تفكيرناء ولا نقوم 
بهذا بقصد استثارة إبداع اثار فنية جديدة» وإنما بهدف الاعتراف» 
بالأحرى» بوظيفة الفن وبمكانته في مجموع حياتنا. 

إن أيام الفن الإغريقي الجميلة» والعصر الذهبي في القرون 
الوسطى المتأخرةء انقضت. ولم تعد الظروف العامة في زمننا الحالي 
مناسبة للفن (...) يبقى الفنَ لناء فى أشكاله كلهاء وفى مآله 
E‏ ا D‏ كان هد 
متأصلاًء وأنه حقيقى eh ses ee,‏ 
à ll je‏ وصاعداً متدني الرتبة في تصوراتنا. ما يثيره 
أثر فني فيناء الیوم. هو تمتع مباشر به. وهو» في الوقت نفسه 
حکم علی المضمون کما علی وسائل التعبیر» وعلی درجة مناسبة 
التعبیر للمضمون». 

بحنا لانفسنا بطريقة غیر معهودة من قبلنا» إيراد شاهد طویل - 
هو الأكثر مناقشة حتى يومنا هذا من أجل تبديد أي خطر ممكن. 
وناتج عن سوء في التفسيرء أو عن مزاجية تبلغ أحياناً حدود التشويه 
الكاريكاتوري. 

ويتوجب لذلك عدة ملاحظات: 


1- يذكرنا هيغل بأن الفن يعين في التعبير عن المطلق. غير أن 
AI‏ نيا اهن دونه ند اه یوش کی 
حين يبلغ الفن درجته الأخيرة في الروحانية وفي الذاتية ‏ في الفن 
الرومنسي تحديدا ‏ فإنه يختفي بوصفه فناء مبدعا لاثار: لكي يخلي 
الان اة وة الى مد مه الك فى تون اين ار ان 
یلعبه من الآن وصاعداً في حیاتناالیومیة؛ وفي المجتمع. هیغل لا يقول 
بأن الفن مات» ولا آن الفنانین اختفوا بل آن الفن انقطع عن آن Eu‏ 
ما كان يمثّله في اعتقادات الحضارات السابقة. لنا ان نقرأ الشاهد على 
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هذه الشاكلة: يبقى الفن لنا ‏ فى الصورة التى نقلها إلينا الإغريق cae‏ 
على اميد ا | 

2 - ننتبه إلى كلامه على «الظروف العامة في زمننا الراهن»» 
وعلى العالم «المضطرب»» وهي إشارات إلى السياق السياسي. 
الاجتماعي والاقتصادي غير المؤاتي لمناخ تثفافي وفني مشرق» 
سواء خارج ألمانيا أو في الدولة البروسية» المستبدة والبيروقراطية. 
هذا العصر غسوقي» معتم» تسمه نزعة التصنیع » وولادة الاقتصاد 
الرأسمالي» وإخضاع المؤسسات للفرد. إن الذات نفسها لم تعد 
سوى فرد تمرّقه قسمة العمل» ويخضع للإفقار ولميكانيكية المهام. 
إن أوصاف هذا العالم الفاقد لإنسانيته ‏ التي نوردها انطلاقاً من 
مؤلفات أخرى - أكثر واقعية ومأسوية مما هي عليه عند شيلر. 


3 - إن نهاية الفن وتفكك الفن الرومنسى يوافقان ظهور النسق 
ا میت یره سول تفیل له مدي كن سنا كين 
في الجماليةء وكل ما بظهر في الدرس» يعني فن الماضي. بمنأى 
عن الفلسفة التي تجد نفسها كلهاء منذ أصولها حتى القرن التاسع 
کی تا GREEN‏ ويل 
الهائل» المنتقّد غير مرة» لا يعدو كونه تفسيرا خاطئا. إن المعنى 
الحقيقى للفلسفة والجمالية الهيغليتين متضمن فى الديالكتيكية التى 
ا : ۰ 


ميلاد الحمالية الحديثة 


إن غالب سوء الفهم بخصوص هيغل يتأتى من قراءة جزئية أو 
متحيّزة لكتاباته. 


لنقراً توطثة كتابه ميادئ فلسفة القانون س! مك (Principes‏ 
SI : (1821) philosophie du droit)‏ تست کلم عن هذه الطريقة 
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في إعطاء وصفات تشرح كيف للعالم أن يكونء فإن الفلسفة تصل 
متأخرة دوم علی آي حال. هي تفکیر من العالم فلا تظهر إلا في 
العصر الذي يكون فيه الواقع قد آنهی مسار تشکله. فاکتمل (...) 
حین تلون الفلسفة بالازرق فوق الاأزرق» فان شکلا من الحياة یکون 
قد هرم» فلا تجدّد شبابها بالأزرق فوق الأزرق» ما تسمح به هو 
التعرّف cg Lee‏ فبومة «مينرفا» لا تقدم على طيرانها إلا عند 
حلول الليل». إن فلسفته لا تكتمل إلا بتخطى نفسها. هناك شكل من 
الفلسفة والحياة قد هرم: شكل آخر كك وللعقل ما يفعله بعد 
وبعد . .. 
في امکاننا نقل هذا المقطع من مبادی فلسفة القانون كلمة 
کلم إلى جمالية» وهي. بدورها. تصل متأخرة: الحلم الاغريقي 
ذبل وذوی. الا آن نضارة الحاضر باقيةء انتهى الفن الرومنسی» يطل 
الفن الحديث برأسه» ومعه حرية الخيار بحسب دائية اسان ورد 
إزالة الماضي تماماً: «إن التعلّق بمضمون بعينه» وبنمط تعبير 
موضوك: نهذ المشكون نات «السكة إلى الفباق الريك شيا من 
الماضي» وأصبح الفن نفسه أداةٌ حرة يمكن له استعمالها حسب 
مواهبه التقنية فی آي مضمون» ومن آأي طبيعة US‏ 


تعيّن طموح هيغل في تطلعه إلى إنزال كل عمل وفكر إنسانيين 
فی نسق» وتحدیدهما به - فی نسق المعرفة المطلفة. آما تواضعه 


الموافق لمبادئ تشگ م ٠‏ في £ في أنه جعل الأفق مفتوحك 


يجهل هيغل ما سيكون عليه الفن الحدیث : فيكتفي برسم خطوط 
آولية لمیل فیه . وهو التأکید المتعاظم لحرية الفنان آي لاستقلالية 


(48) الصدر نفسهء مج ۰2 ص 338. 
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الجمالية» إذا: «على هذه الصورة» يكون كل موضوع وكل شكل 
البوم» بتصرف الفنان الذي أحسن التحررء بفضل موهبته وعبقريته» من 
ثبات شکل فني محدد. حکم علیه به حتی ذلك الوقت»""*. 

هذه الاستقلالية لیست مشروطة. آدی الفن وظيفة ماورائية 
ودينية» بل أصبح» بعد تقدیسه. آحد آنماط التعبیر الاکثر رفعة عن 
الحقيقة. على الأقل» یقول هیغل. «هذا ما جری الاعتقاد به طویلا 
وهذا ما یعتقدون به بعد!. وهذا یشیر» علی er‏ إلى الشعراء 
والفلاسفة في الفترة الرومنسية الاولی؛ والی من تبع آثار نوفالیس 
وفربدريك فون شليغل. إلا أنه قد يشيرء في كلامه» إلى هيغل 
نفسه في فترة فتونه» غداة الثورة ri‏ كان يقرأء إلى 
جانب هولدرلین وشیلینغ» في مدرسته الداخلية في توبنکن؛ 
هومیروس وآفلاطون. 

كم بدت غريبة هذه العودة إلى الأفلاطونية في خضم العقلانية 
«المتنورة»» وهذا الاعتقاد بإمكان الكشف عن الكائن بواسطة الجمال 
والفن! إلا أنه خطأء على ما قال هيغل بعد ثلاثين سنة على ذلك» 
ذلك أنه لم یکن. اذا؛ الوارث الأمین للتصورات الرومنسية التي 
تعطي الفن وظيفة آنطولوجية لاهوتية وماورائیف وهو ليس المسؤول 
الرسمي عن ديانة الفن التي تصیب الفن الحدبث والمعاصر. وهو 
في صورة أقلء من ميّزء حوالى العام ۰1830 الخطاب النظري عن 
الفن» والجمالية المجردة والتجريدية» على حساب المتعة المحسوسة 
والشهوانية التي تتحصل من الصلة بالأعمال الفنية. 

منذ ذلك الوقت حتى code Lebi‏ استفاد الفنانون کثیرآ بل 
فرطوا بالحرية التي تصورها هیغل. ولقد تحرر فنانو الطلیعت öles‏ 


)49( الصدر au‏ ص 339. 
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القطائع » من أسر الأشكال والمضامين التقليدية. هكذا تخلّصوا من 
مبدأ المحاكاة» غير هيّابين من كسر توافقات متقادمة» بل خاطروا فى 
استعمال مواد متفرقة وفي خلخلة الأشكال الاعتيادية» ذاهبين لحان 
حتى حدود تفكيك غرض الفن نفسه واختصاره في مفهوم. إنهم 
عملواء باختصار. وکما قال هیغل على إزالة الماضي تمام آملین 
في آن یتوصل الفن؛ من جدید. الی التحاور مع مجریات العالم؛ 
في السراء کما في الضراء. 

يتعيّن فضل هيغل في آنه فکر في آن نهاية الفن الرومنسي 
تحدد» فى زمنهء عتبة الحرية اللامتناهية للفن كما للجمالية 
ده وگ یا رک اهر دنق ار 
cols gill‏ ولا يزال له ea ee‏ الدويٌ الأقوى في الجمالية 
المعاصرق أكثر من تفكير كنْتء بالمقدار الذي يشهد بشغف هيغل 
بالأعمال الخصوصية» وبمعرفة لافتة بكل فن على حدة. إن التأكيد 
على تاريخية الجمیل» ضد الأفلاطونيت ونقدَ محاكاة الطبيعة» ضد 
آرسطی یشکلان بالإضافة إلى ذلك نقاطأ من اللاعودة إلى أي 
تفكير جمالي سابق. 

انه. من هذا المنظور. آحد الممهدین للمدرسة الاسمية فی 
الفن. وهي تعني؛ في الجمالية الاهتمام بکل عمل علی حدة 
باستقلال عن الأجناس والقواعد» والاشکال» والاعراف التی 
تحدده. يكون عندها للعمل درس وحكم طبقاً لهذه الا 
وبحسب اللحظة التي یظهر فیها في التاریخ. في هذا المجال؛ احتفظ 
هپغل بدرس الرومنسیین الالمان» تحدیدا فريدريك فون شلیغل» 
الذي يعتبر أن للعمل الفني» تحديداً الشعرء أن يكون غرضاً لنقد 
جمالي مخصوصء مركز على شكله وعلى مضمونه. 

بوسع هيغل من نطاق نقد الأعمال العائدة إلى الفنون كلها. 
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هكذا يفسّر في الموسیقی؛ بوضوح؛ كيف أن موسيقى «الناي 
المسحورة» لموزار» على سبیل المثال» تسحره على الرغم من Lall‏ 


أعمال الأويرا زیی أو لغلوك كما لو آنه تقني متمرس بالموسيقى. 


اعتبر تاريخ الفلسفة» لاحقاًء عدداً من الأفكار الجمالية بوصفها 
هيغلية» بل اعتبر هیغلیا كل سبيل جمالي يعنى خصوصا بالمثال» 
وبالمضمون الذي يشتمل عليه كل عمل» ويولي هذه قيمة على 
الشكل. هکذا جعلوا آفکاره معارضد لجمالية كنتء. التي تُعتبر - على 
ما نتذکر - آن للشکل والرسم أولوية غلئى:غيزهاء -طالما آنهما 
یجلبان علی الخلاف من اللون. متعة منزهة عن آي نفع. 


ان هذا التعارض بین الشکل والمضمون. بین الکنية والهیغلية 
بقي لوفت طویل آحد الموضوعات المشترّكة في التفکیر الجمالي. 
فح هدابة القن المشريوي: لودرك ذ وله من النجما ليق انیا کی ؛ 
الذین اعتنوا بإظهار أن الفن انعكاس للواقع الاجتماعي والسياسي» 
عن (ظهار آتفسهم آکثر هيغلية من هیغل نفسه. لتبریر ادانتهم 
للثورات الشكلية في الفن الحدیث أو الطليعي. الا آنه لیس من 
الضروري آن نکون هیغلیین متشددين أو تن لكي تكون هناك 
علاقات بین النظام الاجتماعي والايديولوجي وبين الأعراف التي تدير 
الفن في لحظة معينة من تاريخه. إن مؤرخ الفن» بیار فرانکاستیل» 
غیر المارکسي؛ یعتمد سبیلا هیغلیا عندما یظهر » في كتابه تصوير 
ومجتمع «(Pointure et oi)‏ أن نسق المنظو و اون في النهضة 
ينتح عن تحولات اجتماعية» سياسية» اقتصادية وأيديولوجية مميّزة 


(:#) يشير هذا اللفظ الایطالي الأصل (110:0000) الستعمل في الفرنسية وغیرها؛ ال 
الكتاب الصغير الذي يشتمل على النص الوضوع موسیقیاً من آجل السرح. 
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تیاعر اسان حمر فى اا 


إن هذا التنازع بين الشكل والمضمون يجريء واقعأًء ويؤدي 
إلى تبسيط وتنميط مفرطين لمفاهيم كلت وهيغل. والتفكير الجمالي 
فى الفن الحدیث وفی الفن المعاصر بالأولی؛ لا بصرف اهتماما 
بدا لهذه المسألة. رق تفا هذا التفكير» إثر تيودور أدورنوء إلى 
آن للشکل الفني قيمة المضمون. وأن كسر أو تفكيك البنى الشكلية 
a‏ عن فكرة لا تقل قوةٌ ولا رسوخاً عن أي تمثيل يتوسّل بالصور 
التشبيهيةء أو يلجأ إلى محاكاة رتيبة بالمعنى التقليدي. 


وجب ألا نخلط بين هذه الفكرة وبين المثال والفكر المطلق» 
بل الأحرى مع مضمون اجتماعي وتاريخي. أما عن الشكل. فإنه لا 
يتحدد بواسطة مثال للجمال. والانتظامی والتناغی والتناظرء بل تبعا 
لتنوع مواده» والوسائل التفنية المعروضة علی الفنان وعلی خیاراته 
الحرة. 


ان السمة الاکثر راهنية في النظرية الهيغلية تکمن من دون 
شك» في طريقته في تصور E‏ الجمالية واستقلالية الخطاب في 
ا ر واقم لامر ان النفوذ المتعاظم للتفکیر» آو - کما یقول 
هیغل - «للفکرة وللتمثیلات التجريدية والعامة»» انتهی إلى أن يكون 
طابعاً مميزاً للحداة الفنية والثقافية. 


يبدو لناء اليوم أيضاًء آن مشاکل الحياة قد تفاقمت. ویظهر لنا 
أيضاً آن هذا التفاقم یتأتی «من التعقّد المتزاید لحیاتنا الاجتماعية 
والسياسية»» كما يظهر لنا أن طرخ السوال عن «وظيفة الفن وعن 
مكانته في مجموع حياتنا» هو مسألة في برنامج التفكير الجمالي 
المعاضر. 
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إن هذه التشابهات بالذات هي التي تدفع أحياناً إلى إطالة التقابل 
بين بدايات القرن التاسع عشر وعصرناء وإلى النظر إلى هيغل بوصفه 
ممهّداء بل رؤيوياًء للحقبة المعاصرة. إلا أن علينا ألا ننسى أنه رسم 
هيئة الحداثة بخطوطها العريضة على خلفية صورة أسطورية: هي 
صورة الاغریق المثالية التي لا تتوانی عن |شفال تفکیر الفلاسفة 
والمفکرین» حتی لو كانوا واعين إلى أفول هذه الأزمنة. 


ونميل إلى القول» في الاجمال أن العصر الذهبي للجمالية 
ج ال اللي للقن هن دوذ ی انا فرق علق ا 
LR Dune‏ ی سيق قله NE‏ 
مفارقة النصف الثاني من القرن التاسع ير تتعیّن في الأمر التالي» 
وهو أن الفن الإغريقي لا يتوانى عن أن يظهر مثل نموذج في الوقت 
عينه الذي تتهاوى فيه النماذج. 


لنوضح في صورة أوفى: هذا الانهيار ليس فجائياًء بل إن 
الانحطاط تدريجي. إن تفكير هيغل يعيّن منعطفاً. لأن الجمالية 
شرعتء للمرة الاو دان هن التفكير فى سبيل دراسى» 
ف فى قلق فلن Lt‏ لا آن ا اک لے ای 
ل لا يزال موضع اضطراب. وا یمزق الستارة التي تصون 
النموذج الاغريقي» ولا التناغم العریق غیر القابل للمحاکاق ولا 
المضاهاة. وهو لا یستبین کذلك مکانة الابداع الفني التي لا تزال 
غامضة. إن الفن» علی الرغم من الاحتفاء به ومن تقریظه» یستثیر 
الريبة آیضا. یکرم آفلاطون الشعراء إلا أنه يشترط نفيهم إلى خارج 
أثينا. إن الخزي لن يضرب غير الشعرء على ما قالوا. وهذا يعود إلى 
أنه الأقل انصياعاً من غيره من الفنونء والأكثر لطافة» والأكثر 
روحانية» على ما كان في مقدور هيغل أن يقول: لهذاء يبدو من 
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الضعوبة بمكان تحديد مكان. وفضاءء ووظيفة» للشعرء مثلما هو 
ممکن ذلك للفنون الأخری كالعمارة» والتصوير» والموسيقى حتى. 
إن الفن يمثّل بالقوة خطراء إذ يسعى إلى التفلت من نفوذ الخطاب 
الفلسفی والعلمی علیه. والذي یلزمه بمکانة محددة له فی المدينة 
وإذ يعارض نظام «اللوغوس»» الذي هو حقيقة وعقل متداخلان. 
یستشعر هیغل. آمام عتبة الفن الحدیث» حوالی العام ۰1830 
الانتفاضة القريبة للفن ضد المحاکا وضد آوهام النزعة الطبيعية في 
التصویر والموسیقی. الا آنه استشمار» لیس الا۰ یلامس الريبة 
ملامسهٌ خفيفة. وما حصل لا یعدو کونه ابتداء D‏ للانعطافة. 
وبالقدر الذي تبتعد فيه الأسطورة الإغريقية» یزداد سحرها. ووقع 
الرومنسیون الالمان. بما فیهم هیغل؛ تحت وطأة هذا السحر. الا أنه 
يأتى وقت تكون فيه المسافة طويلة بعد. ستتبیّن الجمالية فعلا رهانات 
دنه یی كر نلف لد AG‏ وحين سيتخلى 
نظر الفنانين والفلاسفة عن سبر الماضي» ويتوجهون تمامأء وأخيراء 
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(لباب الثاني 


۳ ية الف © 


1 
التبعية وغموضاتها 


تقدّم الجمالية الفلسفية» في بدايات القرن التاسع عشرء جردة 
مشرفة إذا ما قيست بجردة النظريات القديمة عن الفن» النی تتابعت 
منذ النهضة: تراجم مبداً المحاکا رة الكل اكد ارد 
الاعتراف بالعبقرية وبالسامی مکانة الأثر الفنی» الدور النافذ للنقد» 
إعادة النظر فى Lol‏ والأكادموية والانفکاکات من الوصایات 
EE‏ اناك فاته 

لیست هذه المکاسب» بطبيعة الحال ناتجة فقط عن بروز 
السبیل الجدید المسمی جمالیة» بل هي ناتج مسار طويل من 
الاستقلال» موصول بالتحولات الاقتصادية» السياسية والايديولوجية» 
التي تمهد لما نسميه الحداثة. 


غير أن هذا لا يمنع من الإقرار بأن ما تولد» في وسط القرن 
الثامن عشرء هو - کما سبق القول عن بومغارتن - آکثر من مسمی؛ 
إنه نظرة على فن الماضي: وعلی الفن الحاضر أيضاء وعلى الفن 
الآتي كذلك. وتبقى الجمالية الهيغلية» في هذا الخصوص» أحد 
الامثلة الاکثر اقناعا عن خطاب الفن» الذي بسعی إلى تشريع المكانة 
الفلسفية للابداع الفني في التاریخ. 
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ولكن أيكون للجمالية المستقلة غرض هو الفن المستقل؟ 


سبق أن أشرناء أكثر من مرة»ء إلى الطابع الغامض لمقولة 
الاستقلالية الجمالية : تتشکل الجمالية فی مدار خصوصی. منفصلة 
عون ليها ب E CES‏ 
عينه» وعي العلاقات الني تصل الجمالية بالسبل اه و 


یستحسن. بالکيفية نفسها. نمییز الفن مثل نشاط متمتع 
باستقلالية مخصوصة. اکتسبها الفنانون بعد عراك قوي منذ النهضف 
وتمییز الفن مثل ظاهرة موصولة بالتاریخ الاقتصادي؛ السياسي 
والايديولوجي لاحد المجتمعات. للجمالية غرض. [ذا هو الابداع 
الفني» الحر والمنغمس في حياة الافراد والمجتمعات في صورة لا 
فکاك منها. فدیدیرو وشیلر ویوهان بول وهیغل - لو اکتفینا بهم - 
یترجمون في کتابانهم Made‏ عن رهانات خطاب الفن والفن 
نفسه. ویعرف دیدیرو آن نقد الصالونات بسهم في تنمية احساس 
الجمهور بالشيء الفني» ویدرج شیلر تربیته الجمالية في مشروع؛ هو 
فى الوقت عينه أخلاقى وسیاسی. ویبنی یوهان بول الدرس 
التحضيري للجمالية مثل جواب على عصر «مریض» أما هيغل 
فيعترف بصراحة أنه ليس في إمكان الفن أن «يغضي النظر عن العالم 
الذي یضطرب حوله. ولا عن الظروف التي يجد نفسه مندرجا 
فيها). 


بالتفكير في تبعية الفن» ما يعني ضمنياً: التفكير في ما تمثّله ظاهرة 
الفن» وما مثّلته في الماضي. والجمالية» بما أنها مستقلة» تقوى على 
تحليل العلاقات التي يقيمها الفن مع سمات أخرى من الثقافة 
الخاصة بمجتمع محدد في لحظة معينة من تاريخه. 
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إن الفن الإغريقي» باستقلال عن معيارّي التميّز والكمال 
اللاصفین به» یضطلع» تحديداً عند أفلاطون» بدور سياسي وتربوي 
بارز فى الحضارة الأثينية (نسبة إلى أثينا). كما يحدد أرسطو للمحاكاة 
والتطهير النفسي» بواسطة الشعرء وظيفةٌ في التربية المدنية. ونظراتهم 
الجمالية تتعلق» من دون شك بنظرية الحقيقة والمطلق. لا أنه لن 
یکفی آبداً استعراض التصور الأفلاطونی للجمیل آو النظرية 
DENI‏ للمحاکاة» من وجهة نظر و و ماورائية فقط. إذ 
نكون» فى هذه الحالةء لا نعبأ بالتأثير الهائل الذي أحدثته هذه 
ا ا والفنية» المتولّدة في أثينا العريقة» على مفهوم الفن 
فى الغرب» منذ الفكر الوسيط حتى الثورات الصناعية» العلمية 
والتقنية في النصف الثاني من القرن التاسع عشر. 

فى هذا الخصوصء» يشكل فكر هيغل انعطافةً بينة. وجماليته 
نياك اعمط اما E‏ 
وتحترم آحد التقالید. الا آنها تستعد لخیانته» بل لابطاله af Les‏ 
پمتنع عن الذهاب أبعد من ذلك. غير أن نيتشه )1844 -~ 1900( 
دارس أصول اللغة» والمولع مثل هیغل بالحضارة والثقافة 
الإغريقيتين» يقوم بالخطوة هذه: فلسفته الجمالية» المعاصرة للقطائع 
الطليعية» هي أيضاً قطيعة جذرية مع إرث عريق يزيد على ألفيتين» 
ومع مسيحية تقترب من ألفي عام. 

حين تبقى نتف من هذا الإرث» عند ماركس )1818 - 1883)» 
على سبيل المثال» أو عند فرويد (1856 - ۰)1939 فانها تعسبب 
باختلالات غريبة في فکر هولاء المولفین» بین حدائة تصوراتهم 
العلمية وسذاجتهم آو عماهم |زاء الفن في زمانهم. 

لیس کل من مارکس؛ فیلسوف ومنظر الرآسمال؛ وفروید؛ 
مؤسس علم التحلیل النفسي» عالمي جمال محترفین. ان مکانتهما 
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في تاريخ الجمالية تعود على الأقل إلى سببين من طبيعة مختلفة» بل 
متناقضة: من ناحية» يجسّدان., الواحد كما الاخرء شكلا غريبا من 
سوء فهم للقطائع الفنية والحداثة» ومن ناحية آخری. ان آقساما 
واسعة من التفکیر الجمالي في القرن العشرین بقیت غير مفهومه من 
دون Apr ee‏ 

وعلى سبيل الاختصار: إن تبعية الفنون ‏ دورها الاجتماعي أو 
السياسي - ملتبسة. کما آن الابداع الفني ینتفض باستمرار ضد الانظمة 
المتآثية من الخارج. وقد كان على الفن» في كل زمانء» أن يقاوم كل 
المساعي الهادفة الی فرض قوانین علیه» واملاء آعراف؛ وقواعذد؛ 
ومعاییر» ودسانیر» ورسم نهایات محددة للفن. وتظهر هذه المقاومة 
سواء في آثینا آو في کل «حقبات» الفن الاخری. 

الا أن التاریخ یمیل» في الغالب» إلى نسیان مقاومة الفن هذه. 
وإلى التقليل من قدرته علی الانتفاض. یحلو لکل عصرء في الواقعء 
أن J'y‏ الماضي إلى نوع من العصر الذهبي حتی لو اعتبر نفسه 
وفي صورة مفارقة» متقذما عما كانت عليه الفترات السابقة. هكذاء 
ل ل ا ل 
موصولاً في الوعي الغربي بفلسفات لا تقل رفعة وتأسيسأ عن 
فلسفات آفلاطون وأرسطو. هکذا آمکن؛ لنظرية الجميل» الموصول 
بالخیر والحق» ولمبداً المحاكاة» أن ينبنيا مثل تقاليد فعلية» وأن 
يسودا خلال قرون. 

لكن يجب معرفة أن هذه الأنسقة تخفي في الواقع. ی 
عميقاً: وهي تثمّن» من جهة» في صورة مفرطة. الجمال ووظيفته 
الأنطولوجية (يوصل الجميل إلى الكائن» وهو ينبثق منه)» ومن جهة 
انیت إنها تبخس الفن» بوصفه ممارسة وظاهرة فى الوقت عينه. 
Rose in ten ob NU a‏ الطلاق بين 
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تتوصلان فعلاً إلى محو الحدود بين العالم المعقول والعالم 
المحسوس» بين العقل» والمعرفةء واللوغوس» من جهة» وبين 


الحساسية» والمتعةء والانتشای من جهة ثانية. 


ٍنهم فلاسفة «الانفصال». بهذا المعنی الذين يبحثون عن 
جمیع السبل الممكنة لاجراء مصالحة. غیر آنهم إذ يتوصلون» فإن 
المحسوس : دائماً تنجح قیم الفکر» والذکاء والعقل» في غلبة 

بوسعنا القول» من دون آي مبالغت إن كل الجمالية الغربيةء 
منذ العصور الغابرة حتی الحدائت لا تتوانى عن سرد تاريخ هذا 
الانفصال» وهي تحتفظ» من دون آي شك. حتی الوم بعواقب 
ذلك. 


عليناء إذأء أن نعود مؤقتاً إلى مكان ولادة الفلسفة. إن مثل 
هذه العودة لازمة لفهم القطائع والتحولات التي صاحبت وعي 
الحداثة في القرن التاسع عشر. يكتفي هيغل بتسجيل اندثار العصور 
المنقضیة آما بودلیر فیذهب آبعد من ذلك: يسقط عبادة الجمال 
الفلاطونی الأبدي. التجريدي» وغير القابل للتحديد» من أجل 
ترویج الجمال العابر؛ المتسرّب في الحياة المعاصرة. LÍ‏ نيتشهء فإنه 
لا يترذد عن فتح دعوى ضد كل تاريخ الثقافة السابق» من سقراط 
حتی تباشیر العدمیة» التي تعلن عنها فلسفته للقرنین القادمین. 

انه طلب الانتهاء عندهم کلهم. من فلسفة الانفصال 


الأفلاطوني آو الأرسطي. بل التخلي آیضا عن الارث المنقول عبر 
التقالید. بل آکثر من ذلك: لا تعترف الحدانة بالمفهوم الماورائي 
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للجميل. وفي عصر الثورات الفنية» الثقافية» الاجتماعيةء السياسية 
N‏ تتوقف الحداثة عن تمييز المكانة الأنطولوجية للفن. إنها 
تشدد على الانغماس الملموس للنشاط الفني ولتجربة الفرد الجمالية 
& التاريخ وفي المجتمع. 

«laure‏ لن يعود النظرء الذي كانت تضعه الحداثة على 
الماضي؛ هو نفسه. الستارة الأسطورية نتمژق. وهناك خلف قناع 
النصب العريقة. المتوشحة «ببساطتها النبيلة وبرفعتها الهادئةت TUS‏ 
دائم للإبداع الفني من أجل أن يحافظ على حريته. 


آفلاطون : الفن فى المدينة 

ماذا کان للفلسفة والجمالية آن تکونا علیه لو لم یکن آفلاطون؟ 
ليس لسؤال كهذا أي جدوى فلسفية» بالطبع. يمكننا أن نجیب ces‏ 
من دون مخاطرة كبيرة: شيئاً مختلفاًء طبعا. هذا التساول الخاطیم لا 
بهدف !لا الی التشدید علی الأثر الهائل الذي آحدثه موس 
Pat ste hs‏ علی, مجمل الشکیر الغرين. .وهو أثن كنيو لذرحة أنه 
یمکن التنبه إليه؛ بعد وقت بعيد» حتى عند من يتجنبون أي قربى 
من الأفلاطونية: إن أفلاطون ماثل في ديكارت» وفي هیغل؛ بل 
حتی - ولو سلبیاً فقط - في نيتشه. 


ولكن عن أي أفلاطون نتحدث؟ هل المقصود هو الشاعر 
والموسیقی الذي آلف» فی شبابه عددا من القصائد المدحية 
والتراجیدیات. والمنصرف بعدها تماماً إلى الفلسفة؛ آم المقصود هو 


(#) يشير اللفظ الإغريقي إلى حديقة حملت هذا الاسمء نسبة إلى أكاديمس الذي وهبه 
إياهاء وأقام أفلاطون فيها لإلقاء دروسه في العام 387 ق. م.۰ وظلت مفتوحة ال حن 
اغلاقها من قبل الأمبراطور جستنیان في العام 529 م. 
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المشرّع المتعقّل الذي انتهى في القوانين (Les Lois)‏ ~ وهو الكتاب 
الذي لم ينهه - إلى إباحة الفنون ومحاسنها؟ أم المقصود هو منشد 
الإيروسية والحب المطلقء المحتفى به بشغف وحماس فى المأدبة 
«(Le Banquet)‏ أم المقصود هو الفیثاغوری وعالم Haba‏ وعالم 
الرياضيات في تیمیه ۳ 7:76)؟ آم المقصود بذلك هو منظر عالم 
الغثل الذي يغلط بين ثلانية Ge‏ وال‌خهیل والخیر فى Lis‏ 
واحدة من الماهیات الثابتة والأبديت أم منظر اتمه (La‏ 
République)‏ الذي شمل بالخزي الفنانین عموما وحرم علی الشعراء 
ae Se‏ 


ٍن التنوع والتناقضات الظاهرة في انتاح آفلاطون وفکره الذي 
عمل على تطويره طوال حياته المديدة (۰)427/28-346/47 تثیر فى 
الواقع مشكلة» تحديداً في مجالنا. أليس مدعاةًٌ للعجب أن عدداً من 
منظري الفنء والفنانين» والشعراء» والجماليين» انتسبوا بهذا القدر 
من الحميّة والتعبّد لفلسفة شكاكة إلى هذا الحد بالفن» بل مُحتقرة Fal‏ 


كما لو أنه كان من الواجب التنازل - لمرة أولى وأخيرة ‏ لأول 
نسق كبير في الفكر الغربي» أن على الفن أن يَخضع ‏ إلى الأبد ‏ 
للفلسفة كما للسياسة! كما لو أننا قبلنا في صورة نهائية سقوط العالم 
هنا أرضاً! 

سنمتنم - للمرة الالف - عن عرض نظرية المثل الذائعة 

(#) حوار لأفلاطون عن فلسفة الطبیعة ويشتمل على نظريته في عالم المثال» ویشیر 
الاسم إلى تيميه دو لوكرس» وهو فيلسوف فيثاغوري من القرن الخامس قبل الميلاد كان له 
تأثير بالغ على تطور فكر أفلاطون. 
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فى حوارات أفلاطون» كما لن نضيف فصلا ملحقاً بالقائمة» الطويلة 
تا a Ya‏ بط رقف تنل هه 
الافلاطونية. سنفترح فقطء وببساطة» بعض ميادين للقراءة من أجل 
فهم الاسباب التي جعلت القرن التاسع عشر یدشن عقوداً من 
الأزمات الفنية» التي ما عادت تندرج في الافق الافلاطوني. 


مع ذلك» وفي قول إجمالي» يعيش أفلاطون أيضاً عصرأ من 
التأزم السياسي والثقافي الشديد. إن مشروعٌ مدينة فاضلة» المعروض 
في الجمهوریف جرى تصوره من أجل توفير جواب على انحطاط 
الديمقراطية الآثينية. أهو طوبى أم هو مخطط إصلاح قابل للتطبيق في 
مجتمع القرن الرابع؟ لا أحد يُحسن الجواب حقا عن هذا السؤال. 
بالمقابل» نعرف الشواغل المسيطرة عند فيلسوف في الأربعين من 
عمره» الذي قرّر الاضطلاع» على المستوى النظري» بمشاكل 
المدينة : التربية والسیاسة البايديا (010012م) ‏ وهی التربية بالفن 
والنقافة - والبولیتبا (۳0۱10۵14) - وهى موسَّسة أو كو المدينة» 
(«اهم). وفي کلام أكثر clos‏ ال هو معرفة أي دور یمکن 
إعطاؤه للتربية الفنية بما يسمح لجميع المواطنين العيش بتناغم في 
دولة متحرّرة من الطغیان» ومن الاولیغارشية. ومن ديمقراطية مهددة 
داثماً بالفساد. 


مکذا. وفي تقابل مع نظرية مثال الجمبل - التي هي نفسها 
عنصر في نظرية المثل - توجد عند آفلاطون» ممارسة للجمیل» ذات 
استعمال تربوي وسياسي» عبر الفنون والأعمال المعدة لأن تکون 
مجسدة للجمال. وفي هذه النقطت یمکن تفسیر النجاح - وهو تعبیر 
ضعیف لتأدية المقصود ‏ الذي حصّلته تصورات آفلاطون. بالطريقة 
التی صاغت بها المسائل الأساسية العائدة إلى تعریفات الجمال 
CEE‏ الفنية. وهي صیاغات آساسية للغاية وحاسمة لدرجة آنه 
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بالامكان التساؤل ما إذا كان كل تاريخ نظرية الجمال والجمالية حتى 


فشل تعريف الجميل 

(هیبیاس «(Hippias majeur) CSS‏ |> الحوارات «السقراطة» 
الكبرى» يفيد عن فن ما هو آساس: السژال «ما الجمیل؟ مطروح 
من دون مراوغة. یبتکر سفراط » بفضل مخطط حاذق بدیلاً عنه 
حفر اط اك ريا هقف listés ie ele‏ هیاس الق غرم 
يستحسن» بفضل هذه الحيلة» قول الحقيقة لهذا الأخير» فى E‏ 
و یار مو دون اا من فف انی حال انث لهذا المع 
یا سای لوقه تيدع ني ننه E‏ يعمل المقلب 
بنجام. ولا تعریف یبقی من التعریفات الثمانية التي ینجح سفراط في 
انتزاعها من هيبياس من دون مشقة. لاء الجمال ليس عذراء جميلة. 
ناذالا نونف و ا را جیا أن ها له 
الجمال هو الذهب: ولا ایو ما بناسب. ولا النفم» ولا منعة 
النظر والسمع؛ ولا المفید. ولا الخیر. 


ما يكون الجمالء إذا؟ الحوار لا يجيب عن ذلك. ينتهى 
سقراط إلى الإقرار بأنه جاهل فى الجميل» لدرجة أنه لا يقوى و 
ON cales E‏ مثل بمتنع بنتیجته 
غرن الا خابة + «الاشیاء الخمیله ضفیةه ۳ 


تنتهی المحاورة الی التحقق من الفشل» مثل غالب الحوارات 
الباحثة عن تعریفات» سواء للشجاعة (۰)200۵9 آو للشفقة 


Platon, Hippias majeur, 304 e. (1) 
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.(charmidc) 4H + «(euthyphron)‏ غير أن الجردة ليست» مع 
ذلك» سلبية بالکامل اذ جری استبعاد المشاکل الخاطئت وجرى 
تفنید الحلول المغلوطة: ان الجمیل لیس الصفة البسيطة المعطاة 
لغرض أقوى على التنبه إليه في الواقعء حین آستعرض جمیع الاشیاء 
الموجودة في العالم. ففي الواقع» ان تظاهر سقراط بالتواضع - وهو 
الذي لأفلاطون Lots‏ پستبق ساسا الجواب الصحیح الوحید. اٍنه 
یرد في ثنایا آحد الردود: «یوجد جمال في tab de‏ ويزيّن جميع 
الأشیاء الاخری» والذي یجعلها تظهر جميلة حين ينضاف إليها هذا 
Lens ENT ss fre EE‏ 
(eidos)‏ أي المثال» لا يعدو کونه» في الجملة عينهاء الجمال في 


ذاته. 


على ماذا يقوم هذا «المثال»؟ هل يتعلق الأمر بجعل الجميل 
مجرّداء بما أنه ما من شىء موجود جميل بشكل كاف؟ فى هذه 
الحال» وحده مثال Las‏ حقيقى. ولكن إذا كان هذا المثال هو 
الواقع الوحيد» فلنقل إنه واقع حي. وإذا كان لا يتعلق بتنوع 
الأغرراضن" الملمئوسة ,وهو لنين سنا فلتقل :إله ee‏ زطالیا آنه 
يبقى بعد زوال كل شيء فان» فلنقل إنه أبدي. 


یعلن «هیبیاس الکبیر"۰ |ذأ بخجل؛ هذا صحیح. وکأنه يقرأ 
بين السطور. نظرية المثل التي بعرضها کتاب الجمهورية 14) 
Jet République)‏ من خلال أسطورة الكهف. إنه يهيّئ La‏ 
لتمجيد هذا الاتحاد بين الجمال والحب. الذي سبق الاحتفاء به فى 
المأدبة (Le Banquet)‏ > هذا الحوار» وهر الأشهر لأفلاطون: 


(2) المصدر نفسه 289 .d‏ 
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تكون لسقراط الكلمة الفصل»ء كما في كل مرة. غير أنه يتكلم هذه 
المرة بلسان ديوتيم» وهي أجنبية من مانتینیه "*. تعطي Gas‏ زیوس 
هذه الحل للمسألة» التى ظلت معلَقة فى «هيبياس الأكبر»: كيف 
يمكن التعرف ومعرفة هذا الجميل الذي لا توفر طبيعته سوى أجزاء 
أو مؤشرات هشة؟ كيف يمكن استبيان هذا الجمال «الموجود فى ذاته 
وبذاته. البسیط والابدي والذي تشترك معه جميع الأشياء الجميلة» 
لدرجة أن ميلادها أو موتها لا يجلبان لهاء لا زيادة. ولا نقصاناً. 
ولا sl ce Vas‏ نوع Pie‏ 


أثناء الولائم الذكورية في المأدبة» التي تنذر بتوابع تهتّكية لهاء 
لا يجري الكلام أبدأ عن الشعرء ولا عن الفن فى صورة عامة. 
يجري الحديث عن الطريقة التي يتم بها التعرّف على الصلة الشديدة 
بين الجمال والحب والمعرفة : «حین ارتقینا من الأشیاء المحسوست 
شرعنا في رژیته» بتنا قرببین من ملامسة الهدف. ذلك آن طریق 
الحب الصحيحة (۰..) هي الانطلاق من الجمالات الملموست 
والصعود دائماً صوب ذلك الجمال مافوق الطبيعي» عابرین کما فوق 
الأجساد الجميلة إلى الأعمال الجمیلة» ومن الأعمال الجميلة إلى 
العلوم الجميلة» لكي نصل إلى هذا العلم الذي ليس سوى علم 
الجمال المطلق» ولكي نعرف في نهاية المطاف الجميل كما هو في 


ual 


(3) من مدينة آرکادي» فی وسط بیلوبونیز. 
Platon, Le Banquet, 211 b. (a)‏ 
(5) المصدر نفسه. 


ولا أي تصور للجمال مطبّقاً على الأعمال» طالما أنه قيل إن الجميل 
غير قابل للاستخلاص من أي شيء موجود. غير أنه يمكن» في 
طريقة غير مباشرة» استبیان عناصرّ نظرية للفن» تسعى الجمهورية 
إلى توفير تطبيق ملموس لها. 


يبدو حديث ديوتيم» على لسان سقراطء أنه يعلن» منذ 
البدایة» عن مفارقة: لکی نحسن ارتقاء الدرجات التی تؤوق إلى 
الا ات یت ارب Se‏ جنال 
المحسوس. ولكن كيف لى أن أعرف أن هذا الجمال المحسوس هو 
ماله 058" اعرف aa‏ اتیضای انا ییالب ناك 
لغزء إذاء في الحديث. إن حل المسألة موجود في فيدر (Phèdre)‏ 
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في حوار آخر مزامن للمأدبة والجمهورد 

فيدر هو على الأرجح النص الأكثر روعة وسحرا في مؤلفات 
آفلاطون ولطبیعته المجازية تحدیدا. انه یوفر المفتاح لنظرية التذکر 
والمشاركة في المثل. پتوجب. بدایف معرفة أن للأرواح أجنحة 
تسمح لها بمرافقة موکب الالهة في السماء. من cle‏ تتأمل عالم 
الجمال. آو الفضائل : العدالة. الحکمة الاعتدال. کلها متلهفة 
للتمتم برژية المطلق. غیر آنها لا نتوصل إلى ذلك كلها. بعضها كما 
لو أنه وقع alil jl‏ الجسديةء أو رغانه آو عیوبه » مشدود إلى 
جاذبيته هذهء يقع من جديد على الأرض. غير أن الأرواح تحتفظ 


(6) لن نناقشء هناء التواقيت الزمنية ل ؟ماهم/210 أفلاطونء التى جرى جدل كبير 
حولها. والبعض يؤرخ المأدبة قبل الجمهورية. والبعض قبلها. وهذا ما أصاب فيدر أيضاً. إن 
التقاطع بين موضوعات عالحها أفلاطون في هذا الحوار أو ذاك» والتماسك البينٌ في التأليف 
بظهر بأنبا کلها کتبت خلال المدة عينها (370-385). 
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مع ذلك» بذكرى المثل التي رأتها في صورة عابرة» وهي ذكرى 
تنشّطها الضوز الباهتة للمثل عند لقائهاء عتاء على الأرض. طبعاء 
يوضح سقراط أنه «ليس من السهولة كذلك لجميع الأرواح أن تعيد 
تذكر أشياء من السماء بمجرّد رؤيتها لأشياء الأرض»: تأمل سريع 
للغاية للماهيات» أو ضعف بریق بعضها. هناك مثال يشع» مع ذلك» 
آکثر من غیری مثل نجمة متألّقة: الجمال. وحده «یتمتم بامتیاز آن 
يكون مرثياً آکثر من غیره والاکثر فتنة. 


ها هو السبب الذي یجعل الانسان یتعرف علی الجمال بهذه 
السهولة فى الأشياء الأرضية. ما أن يستبين انعكاسه فى الأشياء أو فى 
الکائنات» یتذگر روعة المثال الذي سبق له أن راف نم به. ۳ 
لن یندفع الی فربسته بطريقة بهيمية. ولو آعمته رغبته وشهوته 
الجنونية. سوف یفقد (oi‏ فرصة لرژية الجمال المطلق المختبی وراء 
الجمال المحسوس. يحدث هذا للأسف ‏ لمن يرقى تعلمهم إلى 
عهد بعيد. يكتب سقراط» بشىء من الخشونة» واصفاً ما يحصل فى 
مثل هذه الحال : ((...) ee‏ أن يشعر بالاحترام لمرآهاء سیل 
لدافع اللذة» ویسعی. مثل البهيمة» الی مضاجعتها. والی القاء بذرته 
فيهاء وهوء في استعار مقارباته لها لا یخشی ولا یخجل من متابعة 
هذه اللذة المضادة للطبیعة». ها هي الاسباب. حسب دیوتیم في 
المأدبة» التي تجعل بلرغ الجمال الابدي والحب المطلق بتحقق في 
درجات» کما لو آنه نوع من التسامي التدريجي لرغبة آولية. 


کل رحلة في عالم المثل خطرة ویحدث آن الارواح ESS‏ 
المصاریف فیها. یعرض سقراط فى فیدر حالة أخرى عن رحلة 
الاروام, وهناك حوادث قذ نطراً nent ef‏ ویتتج عنها تبعات 
ذات صلة مباشرة بالدور وبالمکانة المتدنية التی خص بها آفلاطون 
الفن والفنانین في المدينة. لنتمثل مسارعة الارواح الراغبة في الصعود 
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إلى السماوات: تدافع» هرج ومرج» تسرع أجنحة متكسّرة أو 
منتزعة! والحصيلة: السقوط. إلا أن بعضها ينجو من دون كلفة 
كبيرة. وإذا كان أتيح لهاء بالمقابل» الوقت والفرصة لرؤية العدد 
الأكبر من الحقائق» فإنها تقوى من دون صعوبة على استثمار أحد 
الأجساد وعلى إحيائه. إنه يشغل الصف الأول. والإنسان الذي تنتجه 
لن تکون له رغبة الا في الحکمة» في الجمالء في الحب وفي 
di ue DURS ads Neal‏ 
أحوالهم ستتجه نحو التدهور. الصف الثاني ru‏ ملكا عادلاً أو قائداً 
حربیا» الثالث» سياسياًء اقتصادياً أو رجل مالء الرابع» مدزبا 
للرياضة البدنية أو طبيباً. الخامس» عرافاً أو عالماً بالأسرار. 

بعد هذاء تتدهور الأشياء: يولّد الصف السادس شاعراً أو أحداً 
من الفنانین المقلدین؛ والسابع» حرفيأً أو حارثاًء والثامن» سفسطائياً 
أو هناف حي وأخيرأء التاسعء طاغبة أي النقيض التام 
للفيلسوف. أو أفضل» للملك - الفيلسوف. 

إن طلبنا التعّف على العلاقة بين نظرية المثل ونظرية الفن» فها 
هي معروضة بشكل واضح. إن الشاعر والفنان المقلّد يحتلان 
الاسفل أو بالكادء في السلم الاجتماعي» وأعلى بقليل من العامل 
آو من المزارع» ولکن تحت الفیلسوف بکثیر. 


نقد المحاكاة 

يسند أفلاطون إلى الفن دوراً تربوياً أساسياً فى المدينة الفاضلة. 
إلا أن معاییر اختیاراته» من فرط خشيته من الفن والفنانين بصورة 
عامت متشددة للغاية. هذا التشدد» فى حد ذاته» شرعى. يبلور 


اشتراطات طبقاً لما يعتقد أنه صالح لجميع المواطنين في مدينة عادلة 
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وفاضلة. إن المشكلة الوحيدة هي أن جميع هذه المعايير تتجه وفق 
المعنی عینه وتتعلق بشئدات أخلاقية آکثر منها فنية آُو جمالية. 


إن الفنونء مثل الموسیقی. التي تتشکل انطلاقاً من علاقات 
رياضية» وتنبني وفق تناغم قابل للتعریف بفضل علاقات رقمیت 
تستحق كل التكريم. يستند أفلاطون إلى فيثاغورس: ألا يدعي 
الفيثاغوريون أن الآذان تشكلت من أجل الحركة المتناغمة» مثلما 
تشكلت العيون من أجل علم الفلك؟ بالمقابل» إن الشخف يضرب 
الموسيقيين الذي يُجهدون في إبداع تناغمات جديدة» تجرّئ أو تعدد 
الفواصل الموسيقية» «تعذب أو تضطهد» أوتار آلاتهم» وتضرب 
بعصا الكمان طمعاً باستخراج أصوات غير مسبوقة. يا للموسيقيين 
المساکین» حسب آفلاطون. الذین بفضلون الأذن على العقل! 

أما بالنسبة إلى الشعرء فإن معايير الاختيار واضحة: تقبل وحدها 


الأناشيد الموضوعة من أجل الآلهة» ومدائح رجال الخيرء إلا أن كل 
من يمدح اللذة» والبهجة والألم فممنوع من الإقامة في المدينة. 


يشمل تصلب أفلاطون» في صورة أساسية» الفنون التي تعتمد 
على المحاكاة» أي بكلام آخر فنونٌ الظهور. إن الفن الأول المستهدف 
هو الشعر» ويرد الحکم علیه Le‏ الکتاب الثالث في الجمهورية. باسم 
تربية الأولاد, ورجال الغدء الذين لهم أن يكرّموا الالهة وآباءهم. 
والذين سيصبحون حراس المدينة» يطالب أفلاطون» ببساطة» بمراقبة 
قراءاتهم. وأي قراءات بالخصوص؟ قراءة هومیروس المتهم باستعمال 
ألفاظ مرعبة («سكان الجحيم»» «أطياف»» «جهنم!) وباظهار آلهة 
دامعة» في نشيج من البكاء» أو جبانة بكل فجاجة. لنمح هذه 
الأبيات. ولنستبدل الألفاظ السلبية بتعابير إيجابية. 


یقترح هذا الشعر محاعاة التصرفات الانسانیت والرغبات» 
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والانفعالات. ولو اكتفى بمحاكاة الصفات والفضائل» مثل الشجاعة. 
والاعتدال» والقداست لكان الأمر أقل سوءا! إلا أن محاكاتها تتحول 
إلى عادة دافعة إلى محاكاة أي شىء» بما فيها الأخطاء والعيوب. 


إن الشكل الدرامي. للتراجيديا والكوميدياء يفترض محاكاة 
الآلهة من قبل أشخاصء مدفوعين هم بدورهم إلى نقلهم في صورة 
أمينةء بما فيها عيوبهم. يتوجبء إذاء استبعاد الشكل الدرامي. 

هذه الإدانة للشعر المحاكاتي. المثبطة للعزائم والمخيبة للآمال» 
تنطبق بطبيعة الحال. وللأسباب عينهاء على الموسيقى. لا حاجة. 
بعد اليوم. لأناشيد بكائية» ولأغاني الشکوی ولتناغمات مثيرة 
للالتذاذء ولایقاعات رخوة آو منوعة للغاية» ونودي الی السکر آو 
إلى البلادة. لا حاجة. بعد اليوم» إلى آلات ذات أوتار عديدة» التي 
تعدد الامکانات الهارمونية في الموسیقی. لا للناي: خصوصاً وهی 
الالة الخطرة. التی ترسل LN PEN ODE Gi‏ 
a e‏ ی هرا ارم 
المقدامين وحدهاء أو سكينة الحياة 

على مدى الكتاب» يتأكد نقد المحاكاة ويزداد قساوة. ويبلغ هذا 
النقد في الكتاب العاشر تبريره الفلسفي. وحتى ذلك الوقت كان 
للمحاكاة معنى ضبابي للغاية celes‏ وهو معنى مستقى من الفن 
الإيمائي» من فن المقلدين. وفنّ المقلّد يقوم على إنتاج شبه مزوّرء 
وصور خادعة تشد انتباهنا إلى الواقع الملموس كما إلى الماهيات» 
والتي هي» في واقع الأمرء الواقع نفسه. 

من الآن وصاعدأًء يعمق أفلاطون مضمون التمايزات» ویصنف 
في صورة تراتبية درجات المحاكاة. لنتخذ السرير مثالاً. الإله ينتج 
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ماهية السرير. هذه الماهية هي» كما لها أن تكون في حساب 
أفلاطونء الواقع الوحيد. يظهر حرفي نجار: يصنع سريرأء بل في 
Ts‏ نشکا للسرین موی فخ الشکل لتق ضيه 
الاله. انه ینقل. پآتي آحد المصورین: یصور سریر الحرفي. انه ینقل؛ 
إذاأء عن نسخة. إنها محاكاة محاكاة المحاكاة» ويكون التصوير فى 
خاک راک هرق انا که ني مله عو لسن نید 
الدرجة الثالثة؛ء انها الظهور» بل الخديعة الاقل قبولاً من غیرها. 

آما الشعر» شعر هومیروس تحدیدا فلا يبلغ قيمة أفضل. وهو 
لا يقترح فقط علی الأطفال مشاهد الخسّة التي تلوّن إقامة الآلهة في 
الا لته ول علق و جس قاجا لا وقائعء غير أنه ما فعل 
شيئاً لمساعدة البشر فى أن يكونوا فاضلين. إن حياته. لكونه شاعراً 
مترحلاء وتائهاً بين وق وأخرى» ومردداً أبياتأء وغير قادر على 
جذب تلامیذ الیه» تثبت ‏ هذه كلها غياب الفضيلة التربوية من 
شعره وتعليمه. 


ننتبه إلى مقدار البعد ‏ بشكل مفارق ‏ بين عشق هولدرلين 
المجنون والفوار لهومیروس وهیزویید» وإلى أي درجة تعاكس قسوة 
أفلاطون (عجاب هیغل بمولف الالياذة (1/:00) والاوديسة (0۵::6۵)! 
بالتأکید. لا نبي یکرم في بلده! ولا حتی هومیروس في یونان 
آفلاطون . .. 

یمکن آن نعتبر ادانة المحاكاة بأنها مغالیة» وکذلك ابعاد 
الشعراء - حتی المکللین بالغار - إلى خارج المدینف وکذلك القسوة 
اللاحقة بهومیروس. الا آن مقصد آفلاطون جلى للغاية: إنه يطلب 
(خضاع الفن تسلطة الفلسفة» آو - بدقة آکبر - تکفاءة الفیلسوف 
وحیطته. وهو وحده ضامن المدينة العادلة والمتناغمة: وحده یعرف 
ما هو صالح وخیّر للمواطنین؛ وحدهء أخيراًء يعرف الوسائل التي 
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تجنب المواطنين انحطاط غالب الحكومات. في منظور مشروع 
كهذاء يكون تشدد النسق التربويء الذي يدعو آفلاطون البه» شديد 
التماسك. ولا يسعناء في واقع الأمرء نسيان السياق التاريخي 
والسياسي الذي أقدم فيه أفلاطون على كتابة الجمهورية. 

لندقق في المواقیت : یولد آفلاطون في العام 428 - ۰427 بعد 
إن ولادة الفیلسوف توافق موت بیریکلیس (:۳۵:101۵) (429). ویعنی 
اختفاء هذا الاستراتيجى نهاية العصر الذهبى» عصر السلام» وسبطرة 
أثينا على البحر كما على اليابسة» عصر التوقد الفنى والثقافى لشعب 
وجد نفسه في شخص بشیره. أي هوميروس. هكذا تحل الفوضى 
محل التناغم. ونسرع المكائد الشخصية والطموحات LB‏ 
الديمقراطية وتدهور الأخلاق السياسية. وما أن تتم استعادة 
«الانتحار» المفروض يشكل صدمة لأفلاطون. صدمة عاطفية» بدایف 
بل رمزية أيضاً: إن الحكمة المجسّدة في شخص تختفي. فلسفی 
يعني هذا الموت انتصار السفسطائیین الأعداء اللدودين. سياسيا 
ومؤسساتياء إنها كارثة لا تنذر بأي شيء صالح لمستقبل مدينة تغرق 
في الديماغوجية. 


ان کتاب الحمهورية - والعنوان الیونانی هو «بولیتیا» (0۵۱106[0) - 
هوء قبل كل شيء» كتاب في الفلسفة السا وتندرج ارادته في 
ترتيب النظام وفي استعادة العدالة حسب برنامج «الأكاديمية». هذا 
البرنامج يصدر عن نهج فيثاغوري. إنه يحبذ تعليم الرياضيات» 
والحساب. والهندسة وعلم الفلك لكي تتم مکافحة جاذبية المحسوس 
وأوهامه. لهذه الأسباب» على التربية الفنية أن تماشي التربية العضلیت 
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بواسطة التربية البدنية» على إيقاعات الموسيقى العسكرية. إن الثمن 
المطلوب دفعه من قبل الفن» في هذه المعركة ضد الفساد وانعدام 
الأخلاق» يبدو لنا مفرطأ: رقابة» لجنة اختيار الأعمال الفنية» ضبط 
تدابير إدارية» والإبعاد ‏ إذا برزت الحاجة إليه. 


إجمالاًء إن نظرية المثل» وأولوية الادراكي على الإحساسي»ء 
تمتلك منقلباً لهاء براغماتیا» شدید «الواقعیة»» امتثالياً. معادیا 
للحداثةء ورجعياً ‏ لنعترف بذلك ‏ بالأحرى. هذه المحافظة 
الشديدة» التي جرى لوم أفلاطون عليها غير مرة» لا تعنينا أبدأ في 
واقع الحال فان قرونا من التفاسير والتعليقات آفسدت, واقعك 
بعض الشی» ما کانت علیه رهانات العصر. فى الجمهورية نفسهاء 
تفر ده سقراط في إيضاح برنامجه. إنه الأول الذي پشك في القدرة 
على : 2i‏ ! 

إنه لأكثر جدوى»ء من دون شكء. للتفكير المعاصرء قراءة 
أفلاطون بطريقة آخری» ورفع التحية لثاقب نظره الذي ما کان لتابعیه 
ولا لمفسربه. 

بالنسبة الی آفلاطون. الفلسفة والفن منفصلان. ان النشاط 
الشعري» عمومأ» موصول بالمحسوس. وبکل ما یتعلق به. مثل 
الحواس» والشهوانية» والرغبات, والانفعالات والمؤثّرات. 
والفلسفة تخص الادراکي والمعارف؛ والعقل. والصلة بین الائنین 
هي بالضرورة صلة خضوع: الفن هو في خدمة الفلسفت وبقدر ما 
تتماهى الفلسفة مع السياسة» يحخضع الفن بدوره لتنظیم الدولة. 
وضمان الحرية أيضا للمواطن» لقاء زهد قسري» بالطبع. 

لنقلب. الآن» المعنی المتوارث فی القراءات عن أفلاطون. 
لنتساءل ما اذا کان آول الذین قالوا الحقيقة عن الفن. وهو یصف 
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بالتفصيل جميع الانحرافات التي تؤدي إليها الممارسة الفنية. ويحصي 
أشكال الإغواء التي تستئيرهاء والشرور التي تولدهاء مظهرا الوسائل 
التي تزثر بها علی الروح. وجب» من آجل محاربة الشر» وصف 
الاعراض والنتائج. هذا ما یفعله آفلاطون حقا. انه یشخص الطاقة 
الإيروسية المدمّرة» الفتاكة» المزعجة المتضمنة بالقوة فی الفن» فى 
(«نوعمج) ۰۳ کما یقول الاغریق. إنه يعتقد أنه يقوم pas‏ 
انتباهناء في الواقع» إلى ما هو أساسء أي إلى قدرة القطيعة التي في 
الابداع. انه یعرف أفضل من أي كان. وفي عصره أيضاًء أين يفعل 
الفن فعله المؤلم» وما يجرح فيه: غياب التناغم» النشازات» الأصوات 
الجديدة» التصاميم الراقصة الخليعة. الشعر الشهواني» الألعاب البدنية 
المثيرة للغاية والشديدة البهلوانية» التصوير الرائع» الشديد التلوين 
والبريق» والمنحوتات ذات الأشكال المتحركة. 


إنه لمن الصحيح أن نظرية المثل» والأشكال الثابتة» الأبديّة 
والجامدة تلزم برفض تطور الأشكال الفنية ودينامية الابتکار. إلا أن 
فى مقدور أفلاطون» وبالعکس. آن یظهر. من دون آن بدري بأنه 
A‏ الاکثر اقناعاً الی الفن الحدیث وغیر التقليدي. وهو لا پكتفي 
بسرد قائمة الشعراء والفنانین الممنوعین : هومپروس» أريسطوفان» 
وکل الموسیقیین تلامیذ الرجل الخرافی مارسیاس " (Marsyas)‏ 
+ الخ ونه بط بتعنایة قائمة آلمتم التي یمکن التستم ,بها من 


معاشرة هؤلاء. 


CG)‏ يعني اللفظ الا غريقي (انشاء» الصنیع الفني » ۳ أم غيره. 
)7( حسب الأسطورة الإغريقية» عازف ماهر على ie coll‏ أنه تجرأ على تحذي 


أبولون. أي سوء ركبه! فقد خسر وانتهى إلى الموت مسلوخا. 
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أفلاطون طوّرء في تواز مع جمالية مثالية» جمالية للقبول» للاثر 
وأن تفكيره في الفن موصول في الآن نفسه بعلم الاجتماع وبعلم 
نفس الفن. إلى جانب عالم الجمال المثالي» الذي يصبو إلى التسامي 
والی الالهي» هناك عالم التجربة الملموسة التي للفن» والتي يعيشها 
الفرد والمجتمع. ومن جهة. هناك التمام المطلق. مدار التسامي 
وهناك» من جهة ثانیة العالم المحسوس. الناقص؛ ولکن القابل 
لأن يصبح تاما بفضل الفلسفة. 

يحترم أفلاطون الجمال. الا آنه پتشکك من الفن. هذه الخشية 
تأتي» واقعاء ولاسباب آخلاقية وسیاسیة» على قياس القيمة التي يقر 
بها للفن: الفن هو أبعد من أن يكون قضيةٌ قليلة الأهمية» بل يصبح 

إن هاتين السمتين تحددان غموض التبعية الفنية. ولو استعرنا 
التعابير من الصورة الرمزية التي للمغارة» يمكننا أن نقيم تعارضاً بين 
الوجه الشمسي. المنیر» للجمیل» وبين الوجه المخفيء المظلمء 
للرغبة التي تحرك الفن. 

Sal‏ هذا الوجه المخفي من الأفلاطونية هو ما اعتقدت 
الأجيال اللاحقة بوجوب حفظه من كاتب الجمهورية؟ إن التقليد 
الغربي يشكل في عمقه الخشية الأفلاطونية من الإيروس المتضمّن ‏ 
المکبوت» حسب فروید - في صلب الابداع الفني. ستکون البحاجة 
ماسة الی ثلائة وعشرین فرنا لکی بتوصل نیتشه. آفلاطون المضاد» 
لی قلب المقاییس. والی أن یندد بالطابم الوهمي للمثل والی أن 
یعتبر الفن مثل الواقع الوحید» وأنه الحياة. 


التقليد الأرسطى 
التاسع عشرء مثل تعليق طويل متناقض وجدالي على النظريات 
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الأفلاطونية. ومثل تفسیر متجدد دوم لنظرية الجميل والمحاكاة. سبق 
لنا أن رأينا كيف أن الاستقلالية الجمالية لم تسد إلا بعد تحرر 
تدريجي من التصورات الماورائية واللاهوتية الموصولة بفكرة الجميل 
المثالي» وبعد خضوع الجمال للأخلاق والفلسفة. إن الانفكاكات» 
التی ظهرت منذ النهضت ردات فعل على فقدان القيمة الذي أصاب 
يون الظهور ‏ والتصویر تحديداء ردات فعل على تبخيس الممارسة 
الفنية عموماء وعلى سوء تصنيف مكانة الفنان خصوصا. 


يمكن القول» في تتابع منطقي» إن نظرية مثل نظرية أرسطو 
)384 - 322(« تلميذ أفلاطون المتمرّدء التى أتت معاكسة لنظرية 
المثل» ودافعت بحزم عن المحاکاق كان في إمكانها أن تسود» في 
مدى التقليد الفلسفي . مثل مقابل سعبد للتشدد الزهدي في النظرية 
الأفلاطونية. وأرسطو لم يرفض الفصل بين العالم المحسوس والعالم 
الإدراكي فقط » وإنما جمع أيضا المتعة بالمحاكاة الفنية للطبيعة. وهو 
لا يطمع بإخضاع الفن إلى سلطة الفلسفة والسياسة. ولا یتمتی ابعاد 
الفنانين غير الموافقين عن المدينة» بل يريد» على العكس من ذلك 
أن يعيد إلى الفنون شرفهاء وأن يخصص للشعرء والموسيقى. 
والتصوير والنحت فضائل نافعةء سواء للفرد أو للمجتمع. 


أهو في حال تتيح له التفكير في استقلال الفن؟ بالطبع» لا. 
سنری» على خلاف ذلك» کیف آن الفن يبقى عند أرسطو متصلاء 
بطرق مختلفف بمشروع التنظیم السياسي» ولکن بمعنی مختلف» من 
دون شك» عما کان علیه عند آفلاطون. الا آننا نتساءل آیضا عن 
التأثیر الهائل الذي sai‏ هو بدوره» خلال قرون. وبمنأی عن 
الاختلافات البيّنة التى يخالف بها اقلاطون .فان تصورانه: آشهست 
ها سیر تصورات آستاذی على الأقل» فى التبخيس 
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لنوضح» على عجل» وجهة نظرنا: لا نقصده من هذاء الدفاع 
عن فكرة مفادها جعل أفلاطون وأرسطو مسؤولين عن أي شيء كان» 
بخاصة عن التحؤلات التي تعرضت لها هذه النظرية في العصور 
اللاحقة» منذ الفكر الوسيظ حتی العصر الكلاسيکي. إن أفلاطون 
وأرسطو ولدا عدداً من قارئي نصوصهما ومفسريهاء والذين سعى كل 
واحد منهم اٍلی فرض روژیته «الجدیدة» للأفلاطونية أو للأرسطية. 
ووجب التعامل مع بعض هولای بقدر من الجدیة مثل بلین القدیم 
Cl, 45 «(79 - 23) (Pline l'ancien)‏ القديم (Philostrate‏ 
l'ancien)‏ (۱70 - ۰)245 وأفلوطین (0ا۳(0) (205 - ۰6270 و القدیس 
in, (Marcel Ficin) dus eule 51 «(430 - 354) ere‏ 
وقتء الذي سبق أن أشرنا إلى أهميته فى التفكير الوسيط. إلا أن 
قراء‌ات آخری. آقل تحوّطا من A E‏ في ظل احترام إجمالي 
للفلسفة والثقافة العریفتین» فما تقيّدت فى الغالب بما تقوله النصوص 
E E DES‏ وال دا وهی زین 
تصح أكثر ما تصح في «الشعریة) (Poétique)‏ . | 


يتحول آرسطو الی مرجعية کبيرة في القرن السادس عشر وفي 
القرن السابم عشر إلا أن ما كانوا يحيلون عليه هو مبدأ السلطة 
المدرسانية» من آجل فرض تصورات خصوصية بعيدة للغاية أحيانا 
عن :فكو fes Cle de LAN‏ السال:. کورنای فزاسین يران 
لنفسيهماء الواحد كما الآخرء استعمال سلطة أرسطو لتسويغ قواعد 
درامية لا نجدها عند الفیلسوف. ویستخدمان هذه السلطة. الی 
ذلك» بما يفيد خيارات جمالية وشعرية مختلفة للغاية. وفاغدة 
الوحدات الثلاث الذائعة الصيت: الزمان» المكانء الفعل. لم يقل 
بها أرسطو أبدا في صيعة أوامر مبرّمة» ما يهمّه منها هو وحدة الفعل 
O‏ الذي عوّل عليه بوالو كثيراً في كتابه 
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«الفن الشعری» (Art poétique)‏ مهم عند أرسطوء إلا أنه لمن 
القاعدة المسيطرة على غيرها. 


هکذا بطريقة مفارفت يتحول أرسطو إلى ضامن نظرية 
کلاسپکیة» كانت قد تشكلت بقوة عندما ظهرت. من جهت «آفکار 
عن شعرية أرسطوا SN (Réflexions sur la poétique d'Aristote)‏ 
(Père Rapin) cly‏ )1674( ومن جهة أخرى. الترجمة الفرنسية 
ل«الشعرية» التي قام (André Dacier) als & 41 Le‏ )1692(. 


هذه المفارقة قابلة للتفسير بيسر. التقليد الأفلاطونى عستمر 
E E EEE E E a de‏ 
(Théophraste)‏ )372 2 327( خلف أرسطو ie‏ ی «الثانوية» 
والمدرسة المشائیف لن تنتهى إلى طبعة كاملة للأعمال إلا فى القرن 
الأول بعد المسیح» أي بعد خلانة قرون على وفاة أرسطو. كت 
الغرب اليهودي ‏ المسيحي إلى فكر أفلاطون» بعد أن وجد فيه 
تصورا عن خلود الروح والتذكرء يناسب معتقذه اللاهوتي الخاص. 
هكذا سعى القديس أغوسطينوس. في القرن الخامس» إلى وضع 
إحدى أعظم الخلاصات الجامعة بين فلسفة وثنية ولاهوته الخاص. 
لا أحد يتجاهل فكر أرسطوء إلا أنه لا يثير جدلا حوله. والتعليق 
الأول المعروف عن الشعرية نص مجتزاًء فيه فجوات» وغير 
مکتمل» وینتسب الی الفرن الثاني عشر. هذا النص یعود إلى 
الفيلسوف العربي ابن رشد )1198-1126(« الذي يكرس حياته 
لمجموع التصوص الارسطية. یبدا معه» منذ ذلك الوقت» عهد 
آرسطي. مع آلبیر الکبیر والقدیس توما الاكويني» ویستمر حتی 


(8) تلميذ أرسطوء کتب ۰6۷/0۱۵۵۵ وهو كتاب قام بوالو بترجته. کما استلهمه في 
كتابه الخاص. 
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بدايات النهضة» لكي يتراجع مع ظهور الديكارتية. إلا أن هذا لن 
يمنع ليسينغ» ولا أوغست فيلهلم فون شليغل» ولا غوته» من إجراء 
قراءة A LE‏ بدورهم» ل الشعرية. 


إن مصير الشعرية خصوصي بعض الشيء. وصیفته اللاتينية ترقی 
LH‏ نهاية القرن الخامس عشر لا غیر» ولم تتشر فعلاً الا في القرن 
السادس عشر. في ایطالیا. ولکن مادا جری بین القرن الثاني عشر 
والقرن السادس عشر؟ علی الارجح. ضیاع الکتاب الثاني» 
المخصّص للكوميدياء فیما لا یعالج الكتاب الأول غير التراجيديا 
والملحمة. 


نعرف مقدار الفائدة التی آخذها الفیلسوف والکانب المعاصر 
أمبرتو (Umberto Eco) 5l‏ من واقعة اختفاء الكتاب الثاني 
المخصص للضحك. في روايته اسم الوردة .(Le Nom de la rose)‏ 
إن الريبة التي خيّمت على القراءة» التي قام بها أناس القرون 
الوسطى»:تشكل فعلبا لعزا مسرا :إلا أن»اللغز الكبين يتعيّق: من 
دون شك. فى التأثير الذي مارسه هذا النصء القصير وغير الكاملء 
طوال أربعة a‏ 


الدفاع عن المحاكاة 

کتاب شارل باتو الفنون الحمیلة بحسب (Les Beaux- A9 le‏ 
arts réduits à un même principe)‏ )1746( هی كما سبق أن ر أينا 2 
أحد التكريمات الأخيرة لأرسطو ولعقيدة المحاكاة. يقول فيه باتو إنه 
صعق بثاقب نظر الفيلسوف الإغريقي. بل يقول أكثر من ذلك: ليس 
التصوير شعراً صامتاً فقط » وإنما ينطبق المبدأ عينه على الموسيقى 
وعلى فن الحركة. إذا كان باتو بقي متقيّداً بالتقليدء فانه أقام على 
مسافة من الكلاسيكية القويمة: محاكاة الطبيعة لا تعنى نقلها حرفياء 
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هذا يعني محاكاة الطبيعة كما قامت العبقرية بتحويلها. 


إنها تحية في قالب وداع» في عصر يندد فيه مونتسكيو 
«(Montesquicu)‏ فى مبحث فى الذوق (Essai sur le goût)‏ )1757( 
بقوة Si db‏ الآفة الأكيدة: «هذه الحوارات التى 
یسمی فیها آفلاطون الی ترشید سقراط مذه الحوارات الجميله 
للغاية عند القدمای لم تعد الیوم مقبولة. لانها انبنت علی فلسفة 
خاطئة: ذلك أن جميع هذه التفكرات عن الخيرهء والجمیل. 
والكامل» والحكيمء والمجئون. والقاسي. والرخوء والناشف 
والرطب» التى جرت معالجتها مثل أشياء إيجابية ما عادت تعنى أي 
ele te >‏ حسب مونتسکیو. لتمزیق قماش Bee‏ 
هذاء مرة وإلى الأبدء ولوضع المثالية الأفلاطونية» وفيزياء 
وماورائيات أرسطوء. جانباء ووضع الشعرية أيضاء جانباء وان لم 
يؤكد ذلك. 

إن سخط مونتسكيوء المبالغ به بعض الشیء» له حسنة على 
الأقلء وهي التشديد علی تأثیر هذین الفیلسوفین الاغریقیین الباهظط 
وعلی ترکز جمیم المنافشات» منذ قرون» علی نظریتهما. آما کان 
یقال. في القرن السابع عشر: اذا کان العقل بسود فان آرسطو 
يحكم؟ كما أن اسم أرسطو لم يعد أبدا اسم فيلسوف مولود في 
ستاجیر - وهي مدينة في مقدونیا - في العام 384 قبل المسیح» وإنما 
هو blu JS‏ اسم قاعدة. 


غير أن ملاحظة مونتسكيو ظالمة على أي حال» في نقطتین 
على الأقل: فهي» من جهة» تنسب إلى أرسطو ما يجب أن يعود 
ادا عدد من الشراح والمعلقین والمفسرین الذين 
پتفاوتون في آمانتهم لنصوصه. من جهة أخرى» إن ملاحظة 
مونتسکیو لا تقول شیئا في الأسباب التي سمحت لهذه الفلسفة بأن 
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تفرض نفسها طوال هذه المدة. وراء ذلك. من دون شك» مصالح 
آخری؛ غیر الشعرية والجمالیة. ودوافع سياسية وآیدیولوجیة هي 
التي تفسر بقاء قدسية مبد! السلطة والخضوع الی نظام معلن وفائم 
منذ زمن بعید. إن الجدل الجمالي المتقادم حول تصورات المحاکاة 
والتطهر بخفی رهانا اخر: هو التحدي الذي بطلقه الفن دائما ضد 
tt en lens a a‏ ایا 
الخاص» المتحرر ais‏ من الماورائيات» من الأخلاق؛ ومن 
الشئاسة: 

يمكن تذكر كيف أن أفلاطون أدان المحاكاة باسم مبادئ 
أنطولوجيةء. أخلاقية وسياسية: المحاكاة»ء فى الدرجة الثانية أو 
لثالثة. تبتعد عن الشکل» وعن المثال» نها شبه خادع مستعمل 
للاغراء والافساد» ولها عواقب وخيمة على التربية» فيما لا يحظى 
الشعرای والموسیقیون. والمصورون. والمسرحیون المقلدون بأي 
مکان في المدينة الفاضلة. 


غير أن هذه المبادئ تؤديى أيضاً دوراً أساساً في الدفاع عن 
المحاكاة عند أرسطو. ولكن فى وجهة معاكسة تماما. وهو لا يقبل 
بالفصل بين عالم المثل وعالم Sul‏ إذا كان المثال موجوداً في 
كون لا نبلغهء فإن المحاكاة غير قابلة لأن تكون معروفةء ونحن 
نجهلء بالتالى» ما إذا كانت مثالاً. يقر أفلاطون» فعلا بإمكانية 
امشاركة» في العالم المثالي» بفضل التذكر. إلا أن إدراك الماهيات 
یفترض تجنب العالم المحسوس. النسخة الباهتة عن العالم 
الادراكي؛ والتخلي عن الشهوات والامتناع عن الملذات الارضیة. 


بالنسبة إلى أرسطوء لا تفع المثل في الماوراء» بل هي موجودة 
في الواقع. إنه يقرّء مثل آفلاطون. بلزوم الوصول الی الحق؛ إلى 
الخیر والی العدل؛ ولکن انطلاقا من الواقع المحسوس؛ وهو أن في 
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مقدور الانسان آن یعرف بفضل العلم والخطاب واللوغوس. بکلام 
اخر الکائن موجود. لکن بدل اللجوء الی عالم صعب البلوغ 
ومنیر في خلائه». یمکن التحقق من وجود الکائن» بطرق مختلفة 
فی الفرد وفی الطبيعة. والکاتن یمکن آن یقال بطرق متعددة) 
حسب لفظ آرسطو. المثل لیست الواقع الوحید؛ والعالم المحسوس 
واقعي بدوره» والفرد هو آولی وأعلی حقيقة آو مادة. 


آرسطو یحاکم بقسوة تصور المثل الثابتة والنموذجية» التي لا 
تأخذ بالاعتبار تنوع الوافع وحرکیته. وآفلاطون على ما يقول» يزيّن 
خطابه بکلمات فارغت ويرتاح إلى استعارات شعرية. إن نظريته 
استنسابية » مضادة للتجربة الملموسة. ومن الأكيد أن نقد نظرية المثل 
اطاخ الأسسٌ الفلسفية للإدانة الأفلاطونية للمحاكاة. وأفعال المحاكاة 
والنقل والتمثل لا تعدو کونها تقهقرا لعالم مثالي» طالما أن هذا 
العالی حسب آرسطو؛ لیس موجودا. 


غیر آن المحرمات الاخلاقية التی أفقدت المحاكاة of etes‏ 
منعتهاء سقطت هى الأخرى: إن غمل الإنسان يتوقف عن أن يكون 
Le‏ الی نشدان معرفة الحقائق الابدیة» والی التشوّف الی موافقة 
نموذج الخبر. جرت. هناء إعادة الاعتبار إلى السعادة والمتعة» أي في 
العالم المحسوس» بخاصة وأن بحث الإنسان عن أن يكون سعيدا 
يتأتى من طبيعته نفسها. إن دور الفيلسوف لا يتعيّن, إذاء في إيهام 
الفرد بوجود خير فائق لن يحسن بلوغه أبداء فالتربية تقوم على تحديد 
مجموعة من الإرشادات المهيئة لنشدان السعادةء و«الخير العميم)» 
وهى سعادة مختلفة» على أي حال؛ عند کل منّا. کما آن الوسيلة 
الاکثر ضماناً لمعرفة السعادة هی فی اعتماد حباة منقيدة بالعقل. الحياة 
العقلانية» بخلاف الحياة النباتية أن السو ا مميّزة للكائن الإنساني. 
إنها تستجيب» في الوقت عينه» لوظيفته وطبيعته كإنسان. وان gb‏ 
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الإنسان. على الأقل. فكره على الشكل الأكثر نبلا فى الحياة العاقلةء 
فإنه سيتحقق بسرعة من أن اماد قي في سوال الشهوات 
والانفعالات. كما سيتحقق أيضاً من آن فضائل الاعتدال» والحيطة» 
والقيام في الوسط. تشكل في مجموعها السلوك الفاضل. 


تتصل تصورات أرسطو السياسية بقوة» كما عند أفلاطون» 
بمواقفه الفلسفية والاخلاقیة. لکنها تژدي الی نتائح مختلفة للغاية. 
یمکننا التکهن» من دون مشقة بأن نقد الافلاطونبة بمتد لیشمل 
تنظيم المدينة» کما تخیلها سابقه في الحمهورية. وفي الوافع. بظهر 
Hasta os‏ 
تصوّرها أفلاطون. سبق أن تحققنا من أن عدداً قليلاً من الأنظمة 
السياسية راق لأفلاطون» وما لم Gi‏ له خصوصاً الديمقراطية 
المهددة دوماً بالفساد والديماغوجية. وهوء وان اقترح شکلا ما لحياة 
الجماعة ‏ «شيوعية» مبنية على الشراكة بالنساء والأطفال والممتلكات 
- فإن الحياة ليست مستساغة حقاً فى هذه المدينة. ولنا ألا ننسى أنه 
تسود فيها رقابة «نقافیة» بقظة وأن الفنانين مطاردون» وآأن 
العر وض ۰ والحفلات. والمسرح» والموسیقی تخضع لا ختبارات 
الفیلسوف - الملك تبعاً لفضائلهم التربوية. 


يتصوّر أرسطو تنظيماً اجتماعياً آخر. إنه ينطلق من مبدأ أن 
الانسان» بطبیعته» حيوان سياسي واجتماعي» ويّنشد في صورة 
أساسية العيش في عائلة» في قرية وفي مجتمع DE‏ هذه الاعات 
المختلفة تسمح لطبيعته بأن تتحقق» بأن يوجدء لا بالقوة فقطء وإنما 
بالفعل آیضا. سیّان أياً كان النظام السياسي! إن الأرستقراطيةء 
والملکیة والأوليغارشية» والديمقراطية ليست صالحة» ولا سيئة في 
E A ae el, Sie‏ 
انظمةً دیکتاتوریة آأم استبدادية: آم دیماغوجية أم ليبرالية. !نها کنها 
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تخفي بذرة الفساد» ويكمن الأساسى فى السهر على القوانين 
المطلوبة من المواطنین. لهده مه المينيّة على الاعتدال 
والتوازن» آن تسمح لک واه سب ليج Les elle‏ 
للفضیلت وببلوغ السعادة. 


هذه الالتفافة حول فلسفة آرسطو - التي جری عرضها في 
خطوطها الکبیرة - لازمة من آجل فهم «جمالینه". انها تسمح بادراك 
كيف أن نقد أفلاطون؛ ونقض المثالات الثابتة» والدفاغ عن 
المحاکاق تشكل كلا متماسكاء على صلة بمواقف أرسطو الأخلاقية 
والسياسية. ويمكن القول إن كتاب الشعرية يشكل إظهاراً للدفاع عن 
المحاكاة. انب علی الارجح. اتفاق متضمن في برنامج التعلیم 
القوجه اهنا الا كدر الك الا 


جرى تعريف المحاكاة» على الفورء مثل فعل شرعي: إنها 
نزعة طبيعية: «يبدو آن اهر يعود في أصله. عموماء إلى سببين» 
إلى سببين طبيعيين. أن تحاكي» فهذا أمر طبيعي لدى البشر» وبظهر 
فیهم منذ طفولتهم (بختلف الانسان عن بقية الحیوانات في أنه قادر 
علی المحاکاق ویستطیع بواسطتها اکتساب معارفه الأولی)» كما أن 
لبشر کلهم. في السبب الثاني يلتذّون بإجراء أنواع المحاكاة»”"". 


لننتبه إلى أن الشعر يعيّن أيضاء هناء الموسيقى المصاحبة 
للأشعار. وقد جرى استحسان قيمة المحاكاة فى نقطتين: من جهةء 


)9( في العام ۰342 يتوجه أرسطو إلى مقدونيا بدعوة من فيليب الثاني» بصفة مرشد 
لابنه الإسكندر. لن يعود إلى إثينا إلا في العام 335. وهناك افتراض يقوم على أنه جرت كتابة 
الشعرية» في قسمه الأكبرء خلال هذه الفترة. 

Aristote, Poétique, texte traduit par .ل‎ Hardy; préface de Philippe Beck (10) 

(Paris: Gallimard, 1996), 1448 b. 
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تضطلع المحاكاة في وضعية الفنان المبدع منذ الطفولة» بوظيفة في 
المعارف» بفضلهاء نتعلم» على ما يوضح أرسطو. ومن جهة QU‏ 
تجلب المحاكاة متعة» سواء لمن يقلّد أو للجمهور. 

تعنى المحاكاة بأي غرض كان: الأعمال الجميلة أو الأعمال 
السخيفة. يستنتج آرسطو ببساطة آن الاأنواع» مثل التراجيديا أو 
الملحمت تتطور وتنتهى إلى أن تكون موافقة لطبيعتها الخاصة: هكذا 
بحشون: منوفوکایس»: تسنیداآفي, آودیب» الترانهیدیا عم کانته عليه 
عند أخيل a (Eschyle)‏ هومیروس الملحمة. في الالياذة 
والأوديسة» صوب تمامها. 

التعارض مع أفلاطون ظاهر للعيان. وفي البداية» أن يحاكي 
المرء» فهو میل طبیعی» پخص آشیاء وأعمالا ملموستة لا مثالات 
تجریدیة كما عند أفلاطون. آما المتعة الناتجة عنها فهی آولی 
المحطات صوب السعادة» ولهذه المتعة أن تكون EES‏ 
تبعاً لطبيعة کل واحد منا. Se cuis Lu‏ آرسطو بوجود تطور ممکن 
للاشکال الشیه: تفت غق آن فاد الق مكل Jai‏ لانت 
والابدي. آخیر یتم الاعتراف بالشعر عموما بالتراجیدیا أو 
الكوميدياء مثل نوع عظيم» وهو آکثر «فلسفة» من التاريخ طالما آن 
المحاكاة تغتني من مخبلة المبدع. وهذا لا یصور الاشياء کما هي 
إنه ينقلها كما لها أن تكون. لیس سوفوکلیس وحده - وهو آحد 
المسرحیین القلائل الذین أغض أفلاطون نظره عنهم - وانما غیره 
آیضا من کتاب التراجیدیات والسیر الملحمبة» مثل هومیروس 
وجدوا آمکنتهم في المدينة. 

بمجرد اعادة الاعتبار للمحاكاةء يبقى سؤال واحدء مهم فعلاء 
وهو معرفة أي الأشكال الشعرية أكثر رفعة من غيرها: أهى 
التراجيدياء أم الشعر الدرامي. أم الملحمة» أم السردء أم الشعر 
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الملحمي؟ وسؤال أرسطو مباشر: «أيها أفضل» المحاكاة الملحمية أم 
التراجيديا؟ إنه سؤال يستوجب الطرح»"''". إنها مسألة تقع في دقائق 
الأمورء واقعا. ذلك أن التراجيديا والملحمة تعرضان صفات متميّزة 
متشابهة. الا آن للتراجیدیا آسبقية محدودة. لأنها تجري فى وقت 
آقصر من وقت القراءة: #قنحن نحب ما هو مشدود آکثر معا هو 
متفرق في وفت طویل. للنفترض. علی سبیل المثال أنه جری نقل 
آودیب لسوفوكليس إلى ما يلزمها من أبيات» كما في الإلياذة!». 
ار ایب این خصوضاء من الوم ارهن عل نا 
يوضح أرسطوء أي «من وسائل مضمونة أكثر في إنتاج المتعة؟ . 


«متعة»! نها الکلمة الحاسمة. ولکن آي نوع من المتم؟ 


«تطهّر الشهوات» 
المتعة التی تجلبها النراجیدیا خصوصية. ویحددها آرسطو علی 
هذه الصورة: (۰..) التراجیدیا هي محاكاة فعل له طابع عال 
وكامل. وله اتساع معین» في لغة محسّنة بقدر من الأطایب ذات 
النوع الخصوصيء» وفي جميع أقسامهاء وهي محاكاة يصنعها 
والخشیة. فتقوم المحاكاة باجراء تطهیر مناسب لانفعالات کهذه». 
إن تطييب اللغة يشير إلى النسبة المتبدلة بين الأغنيات والأبيات. 


وماهية التراجيديا تتعيّن في الفعل» لا في القصة» في عمل تمثيلي في 
وفت محدد. والمت لمتعة تنتج عن انفعالات حادثة في المشاعر: خشية 


وشفقة. كل هذا واضح. وأرسطو يشير إلى السبب وإلى النتائج. 


(11) المصدر نفسهء ۱461 ط. 
(12) المصدر تفسف 1449 .b‏ 
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إلا أنه لا يوجد سوى تفاصيل صغيرة عن اشتغال العملية! 
وهناك لفظ واحد وغیر متوفع : (تطهر ۰ أي #’(catharsis)‏ « ويمكن 
الحدیث آیضا عن «تنقية». هذه الكلمة انتهت إلى أن تکون موضع 
تعليقات عديدة» وهی عند آرسطو نفسه غرض تفسیرات عدیدة. 
هذ شعاد یه غاد نی لني اه BA‏ ها 
معرض ۰ في عمل مسرحي یمثل آفعالا مضنية. لاستشعار الانفعالات 
نفسها التي يطلبون استثارتها فی. وتمثیل المشاعر العنيفة آو 
الضاغطتة. کالرعب على سبیل المثال. آو الذعر آو الشفقت یطلق 
في الجمهور iles‏ مشاعر ممائلة. 

ردة الفعل هذه اعتبادية فی الحياة الجاریة» فحوادث واقعية 
عدیدة؛ مرعبة آو مکربة» تستثیر مشاعر موافقة لهاء مثل الرأفة 
بالضحايا. غير أن هذه الظاهرة مفاجكئة أكثر حين يتعلق الأمر بعرض 
مصنوع ومتخيّل تماماً. إنه يفترض تماهياً بشخصية» لا بشخص. لهذا 
التماهى» من دون شك» حدود. لأن المقصود ليس محاكاة الأعمال 
الجارية فوق النخشبة. ولا نسخها» آو الانتفال بها إلى الحياة الفعلية. 
کما یصعب علینا تخیّل شاب. متأثر ب آودیب سوفوکلیس» یقدم 
على قتل أبيهء وعلی ارتکاب الفحشاء مع آمه» وعلی فقء عینیه! 


هذا التحويل من الاختلاق إلى الواقع» أهوء في واقع الحال؛ 
مستحيل التصور تماما؟ بالنسبة إليناء لا يبدو الأمر ‏ لأسف 
dada dispos a) tas‏ 
مشاعر ممائلة للتي تستلیرها التراجیدیا في نفسي. آتحرر من ثقل هذه 
الأحوال العاطفية آثناء وبعد العرض. an‏ 5 مثل مطهر. مصفی 
ومستکین. آکانت هذه الانفعالات موجودة سابقا في نفسي. في حالة 


(#) یمکن ترجة هذا اللفظ الاغريفي بالتطهیر أوالتطهر. 
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من الكمونء فاكتفى العرض بإيقاظها وحسب؟ أم أنه استثارها من 
أولها إلى آخرها؟ هل المتفرج معد» بطبيعته نفسهاء للرد» حسب 
تمثيل مصنوع خصيصاً لبلبلته فى نقاط حساسة فى شخصيته؟ هذا ما 


إن الشعرية لا تجيب فعلاً على انتظارات السياسة »/) 
»11/1 . هنا أيضاء ذكر أرسطو «التطهر»ء ولكن فى الموسيقى 
وحدها: «نقول انه یتوجب علینا درس الموسیقی. لا لاستخراج 
فائدة وحيدة منها. بل آکثر من فائدة (فی سبیل التريبة و«التطهر - 
وما نقصده بالتطهر انلفظ المستعمُل عموماٌ: فسنعاود الکلام عنه 
بوضوح في مبحث عن الشعريةء وفي المقام الثالث» في سبيل 
التسلیة. والاستر خاء والانبساط بعد بذل المجهود)!. یتکلم عنه. 
طبعاء ولکن بکلام قلیل للغایة! 

بالمقابل» یعرض السياسة بعض التدقیقات» التي لا نجدها في 
الكتغرية» يفاك لك الشنية OE E‏ 
coin‏ يحيل أرسطو صراحة على المعنى العلاجي للفظ: ((...) 
لبعض الأفراد قابليات خصوصية لهذا nd‏ الانفعالات 
(الحماس)ء ونحن نرى هؤلاء الأفراد» تحت تأثير الأناشيد المقدسة» 
يستعيدون هدوءهم كما لو أنهم تحت تأثير عمل علاج طبي أو تطهر. 


أهي عنده طريقة في إيجاد الصلة المشتركة» التي بموجبها 
(تنعم ul‏ العادات»؟۴ هناك. من دون شك. شيء e‏ هذاء إلا 
أنه یتوجب المضي آبعد في التفسیر. 

يوحي أرسطو نفسه» في السياسة بأن التطهر یخص Lai‏ 
الاي أي النظرء ولیس الاستماع وحده لما يسميه الأناشيد 
الأخلاقية» الدينامية والمحمسة. لا شيء يدعو إلى العجب» طالما آن 


220 


التراجيدياء في ذلك العصرء كانت تحقق نوعاً من الفن الكليء إذ 
تجمع بتناغم بين النص والجوقات والرقص. غير أنها تقوم» بالإضافة 
إلى ذلك». على إخراج فعلء أي حبكةء يقلّد فيها أشخاص حقيقيون 
آلهة خاضعين لمصير مكرب أو مؤثّر: لنفكر في أوديب. غير أن 
الموسيقى وحدها لا تظهر أبداء ولا تمثّل شيئاء إنها تدع المستمعٌ 
يتخيّل بحرية» حسب أحواله النفسية» كل شىء» كما فى قراءة قصة. 
HE E té OR Lei 2 et‏ 
محددة. إنها تدفع دفعاً صوب نوع من تماهي المتفرج» المدعو إلى أن 
يصير مؤقتاً «ممثلاً Pb‏ في العمل المسرحي. والتراجيديا محاكاة 
عمل ومشاعر حقيقية» وتستجمع الواقعٌ في الزمان وفي المکان؛ 
وتبالغ في تقديم الواقع» وتدفع الرغبات إلى ذروتها من أجل إنارة 
الجمهور حول النتائج المحتملة لأفعالها: هاكم ما سيحدثء إن 
أخذت بكم الرغبة إلى أن تقلدوا حقأ ضحايا المصير البائسة هذه! 


ألا يكون الدواء أسوأ من الألم؟ ألا يكون العرض الهادئ أكثر 
مناسبة للسكينة» بما يعيد إلى التوازن؟ لا يطرح أرسطو هذا السؤال 


على نفسه. و«العلاج الطبي» يقوم على العلاج بالمثل: نداوي الألم 
بالالم» والرغبات المفرطة بشة الانفعالات. 


ان هذا التفسیر لیس مغایراً حقأٌ لما هو معروف. ونض أرسطو 
j‏ بهء ولقد كان التفسير هذا تفسير الكلاسيكية الفرنسية 
يوحي + 9 Je‏ و 1 
ALs‏ المشغولة بتحديد وظيفة CT‏ بل تهذيبية للمسرح. 


إلا أنه ليس هناك أحياناً» بين الأخلاقى والسياسى»ء سوى 
خطوة واحدة. تتأسس سياسة أرسطو على فلسفة التخفيف من 
(13) يعود هذا التعبير إلى بوسييه. 
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الافراط على الاعتدالء على الموقف الوسط. إن رغبته فى إعادة 
إصلاح التراجيدياء التي كانت متدهورة» وفي إعادة الارتباط مع 
تقليد العروض الكبرى التي أسهمت في مجد أثينا في القرن 
اه و وه خی گم ها ما و ریسا 
السماح للمدينة بالعیش بسلام» وضمان سعادة حياة فاضلة للمواطن» 
موافقة للعقل. آلا یوافق برنامج کهذا؛ من التربية المدنية والتفافیت 
ملك مقدونبا المقبل؟ 


فزيادة عدد العروض الدرامیت وجذب الجمهور إلى المسرح» 
یعنیان وضع التطهر قید العمل» لیس علی مستوی الفرد وحده؛ 
وانما جماعیا. کما تعني آیضا تسلية المواطنین» وحرف آنظارهم عن 
مشاکل اللحظة - الحروب المتمادية - والسماح بتبدید وعي سيّئ شرع 
في تهدید شعب في لحظة انحطاط. 


اٍنه تفسیر یکاد آن ینتسب الی التحلیل النفسي بالمعنی الحالي 
للكلمة: العرض يهدئ الشهوات لأنه يتيح العيش في التخيّل» بطريقة 
بريئة ومسالمة» من آجل الشخص ومن آجل المجتمع» ما کان 
للشهوات آن تعرّضه له في الواقع. سینیح التطهر» |ذا. نوعا من 
الکبت» وسيژدي دور المتنفس. 


نتکلم علی الکبت. ولم یکن مصادفة آن فروید اختار تعبیر 
«التطهر» لتحدید الغاية من المعالجة النفسیة: العودة الی وعي النوازع 
المکبوتف تحدیدا في آحوال الغصاب. لا شيء یضر بتوازن الفرد 
والمجتمع أكثر من القعود في الضیق أو سوء العیش لشهوات ونوازع 
مهددة بالسکوت. ومطرودة الی آفاصي اللاوعي. 


إن هذا التفسیر یقیم رابطاً بين الشعرية والسياسة. انه یکشف 
علی مستوی آکثر عمومية. العواقب السياسية - بالمعنی العریض 
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للكلمة ‏ والخطاب عن الفن. إلا أنه ليس من المصادفة أبداً أن هذا 
النوع من التفسير أغفل عمداً من التقليد الذي يدّعي الانتساب إلى 
أرسطو. هذا ما يمكن أن نقوله أيضاً عن أفلاطون. في القرن السابع 
عشرء على ما قلناء ننشغل فقط بما يحمله المسرح من أخلاق. لا 
نعير اهتماماً الا لقواعد الفن» والوسائل التقنية التي تسمح ببلوغ الأثر 
المنشود. في نهاية القرن الثامن عشر یندد لیسنغ بالخلط الارسطي 
بین الشعر والتصویر في اطار نقده لمقولة: «الشعر نظیر التصویر». 
ان الوظيفة التطهرية. التي نتعیّن في وضع الرعب قید الاخراج 
العف نة ل ما د le Session) Lai‏ لش ادا 
Sal tes‏ رز آما غوته الذي لا يهتم كثيراً بأثر التطهر 
والتنقية التي د«الکاترسیس"۰ فانه لا يتكلم إلا على العودة إلى 
التوازن. كما إنهء فى فترته التى اعتنى فيها بالعراقة والكلاسيكية» 
وفي |طار جمالية مثالبة. فضّل التناغم انمتود عن تأمل الجمال 
المثالي الخاص بالعمل الفني الناجح؛ بخاصة حین ینتسب هذا العمل 
الفني الی الشعر الدرامي. 


وفي فترة متأخرق سس برتولت برخت (Bertolt Brecht)‏ 
(1898 - ۰)1956 نظریته وممارسته المسرحية علی هذه الصلة بين 
الجمالية والسیاسة: «ما یظهر لنا نافعاً اجتماعياً فى صورة كبيرة» فهو 
النهاية التي بخصها آرسطو بالتراجیدیا: «الکاترسیس؟ تطهر المتفرج 
من الخشية والشفقة بمحاكاة أفعال مثيرة للخشية والشفقة. هذا التطهر 
يستند إلى فعل نفسي خصوصي للغاية: تماهي المتفرج مع شخوص 
فاعلين يحاكيهم MP liaa‏ 


Bertolt Brecht, Ecrits sur le théâtre = Schriften zum Theater (Paris: (14) 


L'Arche, 1972-), «critique de la Poérique d’Aristote», pp. 237 sq. 
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ينتقد برخت "التطهر» بقسوة واثارها المخدرة» بالنظر إلى 
الواقع غير السار للعالم الحالي. إلا أنه لا ينتقد أرسطو بقدر ما ينتقد 
النزعة «المسرحية الأرسطیة تقليد المسرح الكلاسيكي و«المسوّس». 
otin al‏ لجهة تعویله علی التماهي بین المتفرج والشخصیات طلبا 
لتولید متعة وهمية تحید بالجمهور عن الواقع الملموس. في وجه هذه 
القربی الشديدة التي تهدف» حسب برخت. الی خداع المتفرج» يقيم 
التبعید. لهذا آثر مباشر وهو إقامة مسافة نقدية تحديدا. إنه يسمح 
للجمهور بأن يعي الرهانات السياسية والايديولوجية للفعل المتخيّل 
والممثل فوق الخشبة. والمشكلة الكبرى في هذا المسرح التعليمي 
والملحمي الذي يستند إلى تصور ماركسي للتاريخ والمجتمع» تقوم 
بالطبع على مصالحة» من أجل مصلحهة المتفرج» بین التعليمية 
والتسلية» وبين التربية السياسية وسحر العرض. 

يدع آرسطو مشکلة «التطهر» معلقف وهو ما فعله کذلك جميع 
شرّاحه والمعلّقين عليه. يمكننا أن نأسف لفقدان الكتاب الثاني من 
ONE IL Ni ass da Ole a‏ ل انا شاه 
المشكلة. أيجب تقديم عرض ممثل لأفعال وأبطال لهم حمولة 
انفعالية كبيرة؟ أيحدث هذا العرض أثرا نافعا أم سيئأ على الجمهور؟ 
لا نعرف ذلك بعد. یکفی التفکیر فی السجالات الحالية» الشائكة 
دائماً. في ll ere‏ في وسائل الاعلام الحدیثق 
في السينما والتلفزيون؟ أهو أثر «تطهري» أم هو تحريض على 
المحاكاة وانتقال بالتالى إلى الأفعال الحقيقية؟ إن لمشكلة «التطهراء 


النموفج الاغريقي» 
إن موقف برخت » المولف المسرحي في القرن العشرین» من 
أرسطو ومن الأرسطية» يُظهر تماماً حقيقة السؤال الذي سبق أن 
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طرحناه آعلاه: السژال عن الاثر المتین» الالفي للتقليد العريق» 

علی الفنون. ألم یسهم آرسطو مباشرة آو بشکل غیر مباشر مقدار 

آفلاطون آو آقل منه. فی تبخیس النشاط الفنی ومکانة الفنان؟ آلا 

پفسر فقدان القیمة هذهء جزئياً. الظهور المتأخر في القرن الثامن 
لنحاول الا جابة. 


رفع أرسطوء من دون شك. المنع الأفلاطوني الضاغط علی 
المحاکاة وحمل تحرير المحاكاة هذاء معهء نتائج عديدة» على أي 
حال» ما كان يصعب تصوره خلال قرون وقرون: محاكاة الطبيعة 
- طبيعة الإنسان» والطبيعة الخارجية ‏ ليست إعادة إنتاج» ولا نسخة 
حرفية. النقل یتعذی النقل نفسه کما ظهر في الکاترسیس: یضاف 
leu nus‏ رب ویس هید الم 
بالمشاهدین. والشعر» بالمعنی العریض فلسفي. یفوز الفنانون لفظا 
بحق الاقامف» وما عادوا ضحایا الطرد الأفلاطوني. 

غير أن المحاكاة تحوّلت خلال قرون إلى عقيدة ضاغطةء بل 
صارت حتى مبدأ أكاديمياً فرض» حتى القرن التاسع عشرء ايديولوجية 
فعلية للتمثیل المبنی علی التعرف» فی الفنون التشكيلية تحدیدا: وما 
یصلح هو الاعمال «التشبیهیة», أي التي يتم فيها التعرّف على الغرض 
آو علی الموضوع الممثل بطريقة «طبیعیة» و«واقعیة» . 

الشعر فلسفيء إلا أن الفن عموماً هو قبل أي شيء آخرء 
تقنية. إنه يندرج في فئة الأنشطة المسماة «شعریة»"؟* ذات الرتبة 
المتدنية للأنشطة «التأملية»» مثل الفلسفت وللأنشطة العملية» مثل 


(#) تقیم اللغة الإغريقية الجمع بين لفظي الشعر والصنع. 
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السياسة أو الأخلاق. وللفلسفة غاية» هى رؤية الحقيقة أو تأملهاء 
والسياسة والأخلاق تحددان قواعد at‏ ا ولسلوك الأفراد. 
و"الشعرية» تحدد صنع غرض وتحیل سواء علی انتاج عمل فني أو 
علی فن الاسکافي. لازلنا نتذکر مثل النجار» صانع السرین عند 
آفلاطون. 


الا آنه من الغریب تسجیل الاختلال منذ القرون العتيقة» بين 
الحظوة التي يتمتع بها بعض الفنانین الذائعي الصیت» في حبانهم. 
وبین الاحتقار الذي یصیب مهنة الفنان عموما. وهل تغیّرت الاشیاء 
حقا فی آیامنا؟ 


A ENS as ss ها زا مت‎ 

المسبق المضاد للنشاط الفني. ویعلن؛ الی ذلك. التمایز الرهیب بین 

الفنون الاداتية والفنون الحرة بين الممارسة الحرفية والفن المعتبر 

مثل نشاط ثقافي. سبق لنا أن رأينا كيف أن المصورین وأصحاب 

الداعة الأتننايه ف ال مها مهو قاس اهاز تفای 

والعلوم من اسهم الفنية» جامعین بینها وبین المعرفة الحسابية 
والفلسفية. 


وهذه الحظوة نفسها الني أعطيت etsi‏ والروح» والنفس» 
في تناقض مع الجسدء والمادة» هي التى تحدد ‏ على ما نتذكر - 
التصنيف التراتبي للفنون عند هيغل. إلا أن الفلسفة الهيغلية» في 
الوقت عينه» منحت عطلق. من جهة. للنمودج الاغريقي؛ ومن جهة 
تانیة: تلفلند الخری) معلها جر am iaaa a‏ 
الرومنسية. پقیم هیغل. حسب لفظه الخاص «آمام عتبة الفن 
ie Le cé‏ آفق غیر آکیده ما تست فسفته الفاصته 
المتأخرة للغایف في رسم خطوطه العريضة. 
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بين موت هيغل والقطائع الأولى التي قلبت عالم الفن» هناك 
وفت. وبالکاد» لجيل. عشرون سنة تعلم فيها «الحديثون»» المعجبون 
ولکن الثابتون. على إبعاد الأسطورة الإغريقية» التي بات الوصول 
بيد ی ناكا مسن لا هه در ات کی نهآ 
الماضي. عشرون سنة تعلم الفن خلالها آلا یبقی لامبالیاً ازاء تقلبات 
العالی بخاصة حین تتخذ شکل ورات. ابتداء من الثورة الصناعیة. 

الا آن تقیید الفن والفکر العریقین بالدراسة الاثارية والفیلولوجية 
لا يكفي أبداً. تشرع الحدائة آیضأً بتصفية خمسة قرون من التقلید 
تعود الیها ولادتها. علی الرغم من ذلك. لا شيء يدعو إلى الدهشةء 
في هذه الحالة» الی التحقق من آن التاریخ یتلعنم في القرن التاسع 
عشر وهو تاریخ لایزال سیر نوستالجیا العصر الذهبي المنقضي 
والذي حملته معها زوبعة الحدائة. ان القطانع تعاش قبل کل شيء 
مثل تمرق. 

سبق أن قلنا أعلاه إن ديدرو وشيلر ويوهان بول وهيغل» لکي 
نستعيد أمثلتنا ذاتهاء ترجموا في كتاباتهم وعياً مدهشاً برهانات الفن 
والجمالية في زمانهم. إنهم فكروا في سياق خطاب مستقل عن الفن» 
وکان في مقدورهم» في الوقت عينه» استبيان العلاقات الواصلة بين 
الفن والماورائیات» والدین؛ والمجتمع» والسياسة. ولقد خلصنا في 
کلامنا السابق ٍلی آن الاستقلالية الجمالية نسمح بالتفکیر في تبعية 
الفن. 

ولقد استنتجنا. بالعودة إلى اليونان العريقة» وبغرابة» أن 
الفلاسفة الإغريق أظهروا منذ ذلك الوقت التبصر عينه. طبعاًء كان 
الفن خاضعاً للماورائيات» والأنطولوجياء والفلسفت إلا أن صلاته 
هذه ليست موافقة af‏ لتساؤل ملموس عن الدور الذي للفن أن 
یضطلم به في الحقل السياسي؛ وفي المدينة. 
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يقاسم آرسطو. في نهاية المطاف. الخشية نفسها التي لأفلاطون 
[زاء آعمال الفن » وهي تتحدی حدود المعقول» والعقل» وتجنح إلى 
الابتعاد عن الحقَيقة. من هنا تولد اهتمامه بالشعر الملحمی لدی 
هومیروس. الذي بالیس قاحسا اه 
بدورهاء عند سوفوكليسء» ومن هنا تولّدت أيضاً تحفظاته على 
آعمال زمنه التى قلما ذكرها. 

إن التقليد a‏ يبد حماساً لهذا الطابع «الملتزم» في فلسفة الفن 
عند القدماء» بل تجاهلء. فى الغالب» انغماس الفن فى حياة الأفراد 
الملموسة. وفضل نترویج والاحتفاظ للأجيال “Se‏ بالجوانب 
الجذابة فی الاسطورة الاغريقية : «الرفعة الهادثة والبساطة النبیلة» 
للفن» والاعلء الروحاني الشدید للفلسفات الأفلاطونية والأرسطية» 
Ai‏ کا ا ا شش 
على «توظيف» الفلسفات بما يخدم مصالحهاء إن لم تجعلها التفاسير 
مريبة. 

من تغلب على هذا المثال الأسطوري؟ ما معنى هذه القطائع 
التی استحدئتها «الحدائة». کما تسمی؟ العوامل متعددة موصولة 
بالظروف السیاسیة. والاجتماعية والاقتصادية: التي تلتقي؛ في وسط 
القرن التاسع عشرء على إزالة عالم قديم. 1 في 
الفصل الفادی لطبيعة هذه التقلبات الحادثة على مستوى الفن 
والتفکیر الجمالي» وسنبیّن آیضا الأسباب التي تجعل هذه القطائع 
تفوز بأسمائها. وسنری لماذا تختلف بسبب من جذریتها: عن 
التحولات السابقف سواء فى النهضة أو فى عصر الأنوار. 

NEY‏ ينمي نعو عم و ان تس روا 
المعنى. إنه يتعيّن» برفضه للماضي» برذله لتقليد مستمر في الضغط 
على العقولء كما بانفتاحه 8 المستقبل. هذا التحارض هو ما 


يسترعي انتباهنا في کتابات مارکس» ونيتشه وفرويد. 
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1 
بين نوستالجيا وحداثة 


لا توجد أبدأ كتابات نظرية» فى الفلسفة وفى الجمالية؛ لا 
تشتمل الیوم» على إحالة صريحة أو ضمنية على ماركس» ونيتشه 
أو فرويد. وهي ليست النقطة الوحيدة المشترّكة بين «منظر الرأسمال 
وصراع الطبقات»» و«نبيَ موت الله». و«أب التحليل النفسي»» في 
استعمال من قبلنا لتراكيب لفظية شائعة عنهم. 


فکلا الثلائة یعدون في عداد من بمکن تسمیتهم بالحرفيين 
المفهومیین لحدابْة القرن العشرین. انهم مفکرون من القرن التاسع 
عشر موصولون بزمن لایزال آسیر الماضي والتقلید» یطلقون مفهرما 
على الهرّات الفعلية التى تدك أوروبا ا منذ وقتء هکذا 
A E‏ ان ele aa‏ تا انعا ذا 
الغرب وعلى اللاوعي. لا يمكن اعتبار كتاباتهم معاصرة للغاية» إلا 
أنهم. هم الثلاثة» يضعون خاتمة» على مسافات متقارية» لنهاية 
النزعة الإنسانية الموروثة من النهضة ومن العقل الکلاسیکی. بل آکثر 
ن كم صرت هن درن ودا الاعات الموصولة 
بتصور الإنسان مثل سيد ومالك للطبيعة. 
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العلم ينتصرء غير أن هذا الانتصار هو أيضاً انتصار الأزمات 
السياسية. والاقتصادية والاجتماعية والفنية التي یظهرها النشاط 
العلمين» اد Je‏ إمكان قدرته على حلهاء أو على دراستها على الأقل. 


أقامت النهضة منظورا كان يجعل الإنسان. والطبيعة» والكونء 
بل الله نفسه آمورا قابلة للتمثیل» فى مکان وزمان محددین 
ومنسجمين» في فضاء (قليدي. کان القرن التاسع عشر مرغماً على 
الاعتقاد بوجود F‏ في كا سومان s‏ ا د واس 
E UE (Riemann) ri A‏ 
liS . (Einstein)‏ لم يعد العالم قابلا للتمثيل وفق الصيغ القديمة» 
عدا أنه ليس أكيدا أن الثورات والحروب والکوارث المعلن عنها منذ 
منتصف القرن. تجعل العالم LB de‏ للتقديم. 


علی آي حال. |ذا کان مارکس؛ ونیتشه» وفروید پستثیرون 
اهتمامناء هناء فلا يعود ذلك إلى کونهم المبشرین بالعارض المقبل 
الذي سيصيب الحضارة الغربية» وإنما لأن كل واحد منهم يحتفظ 
على طريقته بنوع من النوستالجيا إلى العصور العتيقة. 

هذا التناقض يقع في قلب تصوراتهم الجمالية. هذا مدعاة 
للتساوژل : لماذا آنکر دعاة الحدائة هژلاء. سواء فی السياسة» أو فى 
الماورائيات» أو في علم النفس. أو رفضواء الحداثة الفنية؟ 2 
المفارقة تزن بثقلها على التفاسير والاستعمالات اللاحقة لنظرياتهم. 

إن المفارقة عينها تكشف» في صورة عامة» Loge lei‏ آخر: 
وهو التفاوت بين ظهور أعمال الفن والتفكير الجمالى العامل على 
تفسیرها. سبق لنا آن آشرناه في «التوطتةه إلى تأخر الجمالية نسبة 
إلى الإبداع. كما أن التفاوت RES‏ صحة التشخيص الذي صاغه 
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هیغل عن حال الفلسفة: آمام عتبة الحداثة» في عصر لم یعد فیه 
الفنان مجبرا علی التقیّد بثوابت سابقة علی عمله. وحیث بات حرا 
في اختیار شکل انتاجاته ومضمونها لم تعد الجمالية فادرة علی 
المجیء الا بعد ذلك. انه تماما هذا التحدي الذي تتعرض له 
E‏ دق وق عد :رقي سكل وال ee‏ مقر با مرا 
آخر: ألا تجیء الجمالية متأخرة للغاية. 


ماركس أو طفولة الفن 

في العام 7 وضع كارل ماركس  1818(‏ 1883) مدخل إلى 
نقد الاقتصاد السياسى (Introduction à la critique de l'économie‏ 
Ai . politique)‏ آبان A‏ صورة نزیهة 0 يشتمل على ثمانى 
نقاط مهمة؛ لن تسقط في النسيان في تطوّر لاحق. منها أنه يسجل؛ 
هئ سول OT‏ ا سابقة دائماً علی السلام 
وأن العلاقات الاقتصادية. والنزعة الآلية والأجارة ظهرت في 
الجيش» وفي حال الحرب قبل أن تظهر في باقي المجتمع 
البورجوازي. أو أن التاريخ العالمي مفهوم متأخر . .. إلخ. 


إلا أن شيئأ يستحوذ على قلب ماركس أكثر من غيره في برنامج 
الاقتصاد السياسى هذا: رفض المثاليةء التوقف عن الاعتقاد بأن 
el‏ والأخلاق. والنشاط الثقافى تتنزل» كما فى 
E‏ هه لاه داتعم الم کات مر اما دري 
كنْتء وأنها تنطبع بطريقة مدهشة في عقول البشر. بالنسبة إلى 
ماركس» إن هذه التمثيلات كلهاء في الواقع» تستند إلى قاعدة 
اقتصادية يحددها الإنتاج والتجارة المادية بين البشر. هكذا هو الأمر 
بالنسبة إلى الفن وإلى الثقافة أيضا: ليست انبثاقات سلطة شديدة 
الحساسية» أو عن ملكة متعالية» ولا في صورة أقل عن مشيئة 
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إلهية» إنها إنتاجات مجتمع منسّق ومنظم بفعل التداولات 
الاقتصاديةء وبالطريقة نفسها بفعل السياسة» والقوانین» والدین» 


بهذا المعنى» ليس النشاط الفني ولا التصورات الجمالية لشعب 
مستقلة» بل تابعة. إنها تتعلق بمقاییس ليس لهم عليها أي سلطة. إنها 
متضمنة في الایدیولوجیة» أي في التمثيلات التي يصوغها مجتمع في 
لحظة محددة فی تاریخه. تبعا لمستوی التطور المادي والافتصادی 
الذي بلغه. مارکس ولنجلز - یشترکان في الکتابة غالباً - بقولانها 
بوضوح: (۰..) الأخلاق والدین والماورانیات وباقي 
الایدیولوجیت إضافة إلى أشكال الوعى التى تناسبها. تفقد مذذاك أي 
ظاهر استقلالي». إن العبقرية» التي تتركّز في عدد من الفنانين 
الاستثنائيين» ليسث هبة من الطبيعة» ولا ناتج غضب إلهيء وإنما 
هي نتاج قسمة العمل الاجتماعية. 


لا يتوانى ماركس وأنجلزء على أي حال» عن التنبيه ضد تفسير 
آلى ومادي لنظريتهما. الاقتصاد يفعل فعله. في النصاب الأخير» فى 
الإنتاج الثقافي أي أن هذا يشق طريقه بين مجموعة من الأفعال 
وردّات الفعل المناسبة لها بين القاعدة الاقتصادية والايديولوجية. 
إنهما يقرّانء إذاء بأنه إذا كان «التطور السياسيء والقانوني 
والفلسفی. والدینی» والادبی والفني» الخ» یستند الی التطور 
الاقتصادي». فان هذه المیادین انفعل فعلها کلها وعلی بعضها 
البعض ‏ وعلی القاعدة الاقتصادية بدورها». 

يبقى » مع ذلك» فی المبدل وفي کل مجتمع بعینه» أن أشكالاً 
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معاصریه لا تابعيهم. وهي ليست مسألة ذوق فقط : إن الشروط المادية 
للإنتاج تغتّرت» محدثة تغيّراً في أشكال التمثيل» والأفكارء والأساطيرء 
والعادات والتقالید » وفی الدوق is Lt‏ 


الا آن LU Hs. Elo. Rat te, deu Ste‏ 
الإجمالي بين القاعدة الاقتصادية وإنتاجها الثقافى. هذا مقصود القول 
في النقطة السادسة في برنامجه: «العلاقة المتفاوتة بين تطوّر الإنتاج 
المادي وتطور الانتاج الفنی » على سبيل المثال» . وتعين مجهوده كله 
في السعي cd‏ حل التفاوت في صفحتين وبالكاد. وهي سطور 
معدودة ومفاجئة لأنها مليئة» تحديدأء بدهشة ساذجة أحياناً وغير 
متوقعة من قبل المنظر المتشدد فى الرأسمال (Capital)‏ 


انه یعتقد بدایق آنه بات في حكم المؤكد أن «بعض عصور 
التفتح الفني ليست على علاقة آبدا مع التطور العام للمجتمع» ولا مع 
تطور قاعدته المادية [ذا». بکلام واضح: ان الاغریق آنتجوا DU‏ 
خالدة» وتراجیدیات» وملاحم» ونصبا. وعمائر ما کان لمستوی التطور 
في مجتمعهم ‏ المتدني نسبة إلى مستوى تطور المجتمع الحديث ‏ أن 
يسمح بهاء منطقياً. وهم» إن توصلوا إلى ذلك فلأنهم كانوا يتصرفون 
بزاد سطوري وبالطبيعة» وبآشکال اجتماعية» حولها الفن بفضل 
مخيلة الفنانین. من هنا نشأاً تفوقهم علی الفن المصري : «ما کان 
للاساطیر المصرية بدا آن تکون تربتٌ ولا مرضعة طبيعية» لما كان 
یمکن آن ینتجه الفن الاغريقي». الا آنه من الواضح. بالمقابل أنه ما 
کان للأساطیر الاغريقية آن تکون مصدر استلهام في عصور المهن التي 
فامت علی النسح؛ والقاطرات والتلغراف. 


وما هو مدعاة للاستغراب أن مارکس يعبّر في صيغ استفهامية» 
فيها نبرة من البداهة الباطلة» كما لو أن شكاً يتبقى على الرغم من 
ذلك: هل يمكن تصوّر وجود البطل الإغريقي أخيل à (Achille)‏ 
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عصر البارود والرصاص؟ أو الإلياذة» في صورة عامةء مع المطبعة» 
ومع af‏ الطباعة؟ آلا تختفي الأناشید. والخرافات» والملهمات 
بالضرورة آمام قضبان المطبعي؟ آلا تتبدد الشروط اللازمة للشعر 
sr‏ 

ليست هذه الأسئلة» في واقع الأمر» متسقة. إن بعضها يتناول 
السياق الاجتماعي ؛ والاقتصادي والمادي للوبداع. ويتناول غيرها 
الآثارء وأحدها يتناول الأبطال. ليس قابلاً للتصوّر فى قصة متخيلة 
وجود آخیل حدیث» ممسك ببندقية ذات كيد بدل القوس 
والنشاب. إن صياغة الإلياذة والأوديسة متصلة بقوة بمخيلة هومیروس 
القوية أكثر منها بالسبيل التقني للتعبير والنشر. بمكننا الإقرارء 
بالمقابل؛ بأن الافران العائية لصناعة الحدید لا تلاقم تماما ظهور 
تعبیر حساسية ملحمية أو غنائية. بل آکثر من ذلك! 


إلا آن ماركس» المرتبك على ما یظهر» یتجنب على أي 
حال؛ الأجوبة» موضحاً فكرته: «غير أن المشكلة لا تتعيّن في فهم 
أن الفن الإغريقي والملحمة موصولان ببعض أشكال التطور 
الاجتماعي. بل المشكلة هي هذه: إنهما يجلبان لناء بعذ» متعة 
فنية» كما إنهما يصلحان» من بعض النواحىء مثل قاعدة» بل 
يشكلان لنا نموذجاً منيعاً) . | 

كما لو أننا نقرأ الفصل الذي خصّه هيغل للنصب الإغريقية! إن 
مرجعية الجمالية الهيغلية ماثلة» واقعا. في اعتبارات ماركس» ولكن 
مع بعض التعديلات اليسيطة. والفن الإغريقي» عند هيغل ‏ وهو 
النموذج الذي لا يضاهى» بلغ ذروته في القرن الخامس قبل 


Karl Marx, Introduction û la critique de l'économie politique, trad. M. (1) 
Rubel et L. Evrard (Paris: Gallimard, 1965), pp. 265 sq. 
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المسیح؛ ولكن في صيغة انتقالية : توازن مؤقت بين الروح والمادة» 
وهو ضحية اندثار» ويخلي المکان للفن الرومنسي. وهو لیس سوی 
لحظة في تاريخ تحقق الروح التي تؤدي إلى موت الفن لصالح 
الفلسفة والجمالية. يجري مارکس» من جهة. ثورة في النسق 
الهيغلي: تطور الفن لیس موصولاً بتحقق الروح؛ بل هو محدد 
بالشروط المادیف الاجتماعية والاقتصادية. و|ذا کان مارکس لا یقدم 
جدیدا. من جهة انیف عن المسألة الهيغلية الخاصة بالنموذج 
الاغربقی» وهی القاعدة الأبدية والمنيعة» فانه أحسن تناولها وفق 
المتظور الجمالي: یتوجب التنبه الی آن هذا الفن لا بزال متبم 
التذاذء وانبهار ومتعة. لماذا؟ 


وهو سؤال مشروع» ti‏ مار کس عنه هذه المرة ولکن 
بطريقة مفاحئة. إن السحر الذي نلقاه فی الفن الاغريقي على ما 
قال» ليس سوى الحنوء الذي نشعر به» نحن الحديثين» على طفولة 
الاانسانیة» وعلى الأطفال الاغریقیین» المولودین في حال من عدم 
النضج الاجتماعي؛ الذي لن نعرفه بعد ذلك أبداً. 


أما عن السؤال ‏ الأساسي» مع ذلك في الجمالية ‏ وهو معرفة 
كيف أن أشكال الفن تبقى عبر التاريخ» فإن ماركس أجاب عنه بطريقة 
رديئة» مشيرا إلى نوستالجيا موسومة بالتسامح والشفقة. أساسي هو 
اللفظ «le‏ إن تذكرنا ممنوعات أفلاطون الخاصّة باستعمال الأساطير 
في شكل ملحمي» ورغبة أرسطو في ترميم الشكل القديم للتراجيدياء 
والقواعد الشكلية التي فرضها التقلید الکلاسيكي حتی تاریخ الجدل 


كانت في حوزة مارکس على الارجح. الاجوبة عن أسئلته 
الخاصة. إن الإعجاب باليونان العريقة هو إلى حد كبير أثر من آثار 
الثقافة والتربية. يعرف ماركس» منذ طفولتهء قائمة مفضليه من 


265 


الكلاسيكيين. كيف له أن يتجاهل» أو أن يكون لم يتعلم محبة 
هومیروس JH ma (Sophocle) pS pè wg (Homère)‏ 
(Zeuxis) yS 3)s (Praxitèle)‏ وهو الذي دافع عن أطر وحة في 
اختلاف فلسفءة الطبیعة بين ديموقريطس (۵:۱۵۵۳۱۷۵) و آبیقور؟ انه 
نفسه li‏ خالص لهذه التربية ذات النزعة الانسانية والبورجوازي 
التي تستجیب الی المعاییر الجمالية والثقافیة. التي جری حفظها 





پبدی مارکس دهشته من آن آشکللا قذيمة متصلة بمجتمعات 
بدائية لا تزال تثبر انفعالات المجنمعات الحديثة. وهو يتحقق 
بدهشة» من دون آن یبتعد عن جمالية هیغل» من آن آشکالا وأنواعا 
فنية» مثل الملحمف والنصب. .. الخ. لانزال قادرة» مع ذلك» 
علی التعبیر عن مضامين مختلفة. طالما آنه جری انتاجها من 
Lee Rens‏ 

هناك جوابان ممکنان عن هذا السوال. 


من جهة تتناول التراجیدیا والشعر الملحمي مواضیع آبدية: 
صراع الإنسان مع الطبيعة. ضحيّة القدر الخاضع لمصيره» وأسير 
شهواتهء المهموم بالموت أو المستثار بفعل الحب» وهي «مواضيع» 
عابرة للتاریخ» وتتملص - لحسن الحظ! - من الشروط المادية 
للإنتاج ومن الالزامات الاقتصادية. 

من جهة آخری» کان في مکان منظر استغلال الانسان للانسان 
آن یتمسك بما هو مشترك بین مجتمم العبودية والمجتمع الاقطاعي 
والمجتمع الرآسمالي: السيطرة نفسها من طبقة على أخرى» ومبداً 


إن دیمومة آشکال ومضامین فنية مسألة جمالية مهم الا آنها 
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ليست مفاجئة. وما هو مفاجی ومقلق في حضارة التقدم» هو ديمومة 
الدیکتاتور» المعروف بالطاغية آو بالاحری نجاة «الوجوه السوداء» 
المخفيّة في المناجم» وهي صيغة معدلة قلیلاً عن العبد الائيني آو 
عن الرق في القرون الوسطی. 

Sade se tt fe as SE 
Yo في إنتاجه. ولا يسعنا لومه» بالطبع» لأنه لم یجد الفرصت‎ 
الوقت. لتطوير وبلورة فكره» بالنظر تحديدا إلى التقلبات التي‎ 
فا‎ de آصابت عالم الفن في عصره. یموت في العام ۰۱883 في‎ 
قبل ذلك بعشرين سنة تقريباء‎ Lai (Edouard Manct) aile 5 51 
: أثار هذا الأخير فضيحة عند عرض لوحته أولمبيا. أشبه بفتنة حقيقية‎ 
«الموديل» عار يمثل شابة» من دون ظلالء ما اعتبر منافياً للذوق‎ 
السليم والأخلاق. إلا أن ما صدم الجمهور المتبلبل لم يتمثل أساساً‎ 
فى السكينة الفاجرة لنظرة أولمبياء وإنما فى الجرأة التى تمثلت فى‎ 
فى ذلك‎ PE استعمال تقنية متحررة من الاعراف المعهودة:‎ 
التقلید الاغريقي والرومنسية الموسومة بالنزعة الايطالية آو الشرقية.‎ 
هذه الاستفزازات لم ترق آبداً لمارکس.‎ 

إن الوجهة التي یمکن استخلاصها من هذه النصوص غير 
المكتملة تكشف عن تناقض فاقع بين حداثة تحليلاته الفلسفية 
والسياسية وبين كلاسيكية مشبعة بالنوستالجيا إلى عصر ذهبي مفقود 
وغیر قابل للتعویض. فائم علی ضفاف بحر إيجه. يعبر ماركس - وهو 
یجعل من النموذج الاغريقي» الصعب البلوغ من الآن وصاعداًء 
قاعدةٌ لغیره - عن تعلقه بالمبادی الکبری للجمالية التقليدیة» وتحدیدا 
لمبدأ المحاكاة» وهو تصرف لا پرید بدا التورط فى مغامرة للحداثة 
لا تزال مترددة. | 


كان في مقدور ماركس أن يقول إنه ليس ماركسياً. هل كان 
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يستشعر ما ستؤول إليه فلسفته السياسية؟ إننا نشك فى أنه استشف 
فقط المصير غير المعقول لنظرية جرى تحويلها بشكل مأسوي 
وتعسفي إلى ممارسة ثورية. 


إن جمالية ماركس - السّمة الوحيدة التى تعنينا فى إنتاجه ‏ 
الك كانه هه ی هلو الق بات را 
غالب السجالات الفنية الکبری فی القرن العشرین» والداثرة حول 
مسألة العلاقة بين الفن والمجتمع TE‏ وهو جدل لم ينته حتى 
آیاسا هذه. سنتوقف عند عدد من سماتهء إلا أنه يتوجب» من الآن 
وصاعداء معرفة أن الجمالية المتجرّئة لماركس خضعت»ء» على غرار 
فلسفته» لعدد من التفاسير الخاطئة والمشوهة لها. وعاد هذاء على 
الأرجح» إلى كون جماليته» على الرغم من عدم اضطلاعها 
بالمسژولية النامة عن ذلك تبيح مثل هذه الأخطاء. ولا يمكن - من 
دون عواقب _ إعلان فقدان استقلالية الفنء وهو نشاط بات متضمنا 
فى الايديولوجية» ومنغمساً بصورة لا فكاك منها فى المدار الإنتاجى 
ال إن التعلق الحصري ب tes pE D gahad‏ الشكلء 
ليس بريئاء هو الآخر. وعقائديّو الواقعية الاشتراكية» فى البلدان 
الشرقية سابقاء وأقرانهم الغربيون» أحسنوا استخراج ايخ مدمرة 
للغاية من خضوع محتمل للفن إلى السياسة» إلى الحزب: وقد 
خصوا الفن بنهاية واحدةء وهى التمثيل «الأمين» للبطل البروليتاري 
والثورة السائرة» وشوهوا ai‏ بالفعل نفسهء وجعلوا منه دعاية لا 
أكثر ولا أقل. 

إن النوستالجيا للمنحوتات الإغريقية» لنماذج بات يستحيل 
بلوغهاء قابلة للفهم. وانه لمشروع. حتى آیامنا هذه تقاسم هذه 
النوستالجيا. هذا الشعور هو أكثر قلقا حين ينتهي إلى انبهار بالقاعدة» 
وحين يولد هذه النسخ المتجمّدة من حجر وبرونز» هذه النسخ 
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المشوهة والمجازية والمشوومق والعزيزة على كل الأنظمة الشمولية. 
إلا أن هذا لم يكن في مقدور مارکس أن يتصوره» ولا أن يتوقعه 


على وجه الخصوص. 


نيتشه والمرآة الإغريقية 
إن فلسفة وجمالية فريدريك نيتشه  1844(‏ 1900( تشغلان 
اا ف التعارض بین النرعة الابوليبة 
let‏ لمك ف لا تا اس وم ات 
الابديی. ال والعدميةء كلها بات تقریبا قواسم مشتركة في الخطاب 
الل 


وما يمكن التحقق منه هو أن المكانة المميّزة لم تخدم دوماً 
مصالح هذا الفيلسوف. ويتبادر إلى تفكيرناء بالطبع» ما لحق به من 
تلاعبات سخيفة وخطرة طاولت إنتاجه من قبل «الرايخ Maa‏ 
ومن تفاسير مضللة لموضوعات الإنسان المتفوق والرغبة فى القوة. 


(Ainsi Parlait Zarathoustra) Las); فبعد نشر هكذا تكلم‎ 

)1883( بقلیل عمله الكبير والأخير» يُسِرٌ نيتشه إلى أخته إليزابيت 
بخشيته من الاستعمال التعسفي لنظرياته: «أرتجف إذ أفكر بكل الذين 
یدعون الانتساب إلى سلطة خطابي» من دون آي مسوغ. فيما هم 
غير مناسبين لأفكاري!». وقد كان نيتشهء المقتنع بأنه آخر الفلاسفة 
الكبار في القرن لا يظهر أي وجه من آوجه التواضع؛ من دون 
شك. لنعترف» على أي حال» بأنه يكشف عن تبصر مذهل. إلا أنه 


ein يتم التمييزء في الألمانية» بين ثلاث أمبر اطوريات (رایخ). والثالث بینها.‎ (E) 
.)1945-1933( الثالت». يشير إلى العهد النازي‎ 


269 


ليس بالقوة الکافیة» مع ذلك. لكي يستشعر قبل وقت الدور 
المشووم الذي لعبته آخته العزيزة - «لاما الامینة - بالشراكة مع 
زوجها المعادي للسامیة» فورستر» في التقطیع الشدید الانحیاز الذي 
أجرياه تحديدا على إنتاجه الذي عرف بعد وفاته. 


ان قراء ألبير Jg Sia (Albert Camus) zals‏ بالطبع التكريم 
الذي خص نبتشه به فی الانسان المتمرد (/۵۲۵ ۰0,۱۷۱ ولقد 
كان توضيحا حاسما: في تاریخ الذکاء» لو وضعنا جانبا مارکس 
فإن مغامرة نيتشه لا مثيل لهاء وسنحتاج دوما إلى وقت مزيد لكي 
نصلح الظلم الذى لحق به. نحن نعرف من دون شك فلسفات جرت 
ترجمتها وخيانتها في التاريخ. إلا أن ما حدث لنيتشهء مع القومية - 
الاشتراکية» لا پوجد شبیه له وهو أن فكرا بكاملهء أنارته النبالة 
وتمزقات نفس استثنائية: جرى تقديمه لأعين العالم مثل موكب من 
الاوهام وبتکدیس بشع لجثث معسکرات التعذیب". هکذا فیلت 
الأشياء صحيحة! 

غير Li‏ نفكر أيضاء فضلا عن التشويهات الكارثية» فى مختلف 
التحالیل والتعلیقات انتی غطت. فی تجاورهاء النص النيتشوي؛ 
او را باه ای پر سره ی ی 
هو الاکثر اٍزعاجا والاکثر رواجا للاأسف؛ ویتذزع بعدد من 
تنافضات فکر نیتشه. المتوزعة علی مختلف فترات حیانه. ویکون 
سهلاء عندهاء القول بأن تماسك فلسفته يتداعى تحت وة 
التناقضات غير القابلة للحل. 

يبدو بعض هذه التناقضات أكيداء في الواقع : درس على 
شوبنهاور. وأخذ منه موضوعات التشاؤم والرغبة في العيش» لكنه 
قطع مع etage)‏ وانتسب مؤقتا إلى الأطروحات الوضعية والعلموية 
في عصره. وأعجب اعجابا قریا. في البدایة» (Wagner) pêle‏ ونبذ 
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بعد ذلك بعنف موسیقی معلّم «(Bayreuth) & 5 LL‏ مبدياً حماسته لد 
كارمن بيزيه (812©0). وهو معاد للزهد فی شکل عنیف› والمسيحية» 
والماورائيات. والأخلاق» كه أنه اتصل» فى زرادشت» 
بمفاهیم کوسمولوجية مطغمة بآفکار من اللاعقلانية والزهدية. 

en er es None ee LS EN‏ عند :هذه 
التناقضات» أن نرى في نيتشه فكراً يبحث عن نفسهء Ub‏ لتماسكه 
الخاص» في نهاية القرن التاسع عشر هذهی. وهي تفتقرء بدورهاء 
إلى أي تماسك» بل هي غنية بالمفارقات. نيتشه ينتسب إلى هؤلاء 
المفكرين» الذين» مثل فرويد» يقولون ويناقضون ما يقولون 
ويقولون» إلى ذلك إنهم يناقضون ما سبق أن قالوا. في هذا تتعيّن» 
من دون شكء. طريقتهم الوحيدة في السيطرة الطيّعة» بواسطة الفكرء 
على واقع متمرد وفوضوي. 

پبدو نیتشه اذا. وخصوصا مثل مفکر للتناقض؛ قبل أن 
یکون مفکرا متناقضاأٌ. ویبدو کذلك آحد آوائل المحللین النفسیین 
للنزاعات والنزوات التي تحرك في السر مجتمعاً غربی متفائلاً وقلقاً 
في الوقت م اه التقدم مع أنه مهموم بالمستقبل. 
إنه محلل متشدد للحداثة» الذي يرى أن تصور الإغريق» مثلما 
تخيّلوه» يحدد نقطة النظر التي تسمح له بنقد العالم المعاصر. هوذا 
C1886) (Ecce homo) Je M‏ وهو كتابه الأخير الذي كتبه في 
فترة وعيه التام» يشكل» حسب اعترافه» «نقدا للحدائةء للعلوم 
الحديثة» من دون أن تسلم من النقد السياسة الحديثة». واليونان 
العريقة تشکل عندئذ» نوعاً من المرآة. وأفقا استعاديا يسمح بتأمل 
الصورة المقلوبة لما انتهى إلى أن يكون العالم الغربي. 


(:) عنوان الكتاب لاتيني أساساء ويستعمل جملة قالها بيلاطس البنطي في السيد 
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هل يعني» إذاء بالنسبة إلى نيتشه» قلب المنظور التاريخي؟ 
ليس لنا أن نفسر الإغريقء علينا أن نرى فيهم» وعلى العكس»› 
مفسري الأزمنة الحاضرة. لننزلق تحت الستار السميك الذي نسجه 
التقليد» ولنستمعء عندهاء لما لهم أن يقولوه لن”©. 


ولكن أي یونان هي المقصودة؟ هي لیست» بالطبع» التي نقلها 
LUI‏ دارسو الهيلينيات المميّزون وعالمو الاثار في القرن الثامن عشر» 
من أمثال 5 su A opt s (Winckelmann) OLAS‏ الكلاسيكيين 
الجددء الذين ما فعلوا سوى التلمس الحسي ل «النفوس الجميلة» 
و«الاعتدالات الذهبية» عند الاغریق. وحدها «البلاهة الالمانیة» اكتفت 
بآن کشفت عند الاغریق "الهدوء في الرفعة. والشعور المثالي» . 


ننتبه اٍلی آنه کانت لنیتشه کلمات قاسية للتندید «بغطرسة المریین 
الکلاسیکیین الذین اعوا تملکهم للقدماء"» وآوصوا بمعرفتهم. ما 
کان لهم آثر واحد. وهو تحویل الورثة الی «فثران في المکتبات؛ 
معدمة ومسنت مقدامة وشجاعة». الا آن جردة الحساب الکارثية لهذه 
التربية الالفية هي التي آغضبته آکثر من غیرها: بدل آن نتعلم الحياة 
انتهت التربية الکلاسيكية الی «استتفاد» قوانا. وبدل آن تستثار دهشتنا 
آمام قوة العمل وقوة الحباة لدی الاغریق» والتي دفعتهم الی المعرفة 
العلمية» لطمونا بالعلم من دون آن بنشطوا رغبتنا في بلوغ المعرفة. 


يصح نيتشه الإصبع على جرح تربوي» يعرفه fs‏ أساتنة 


)2( نجد موضوء المرأة عند نيتشه نفسه: احين نتحدث عن الإغريق» نتحدث أيضا 

r $ #10 3 3 Are on 
مراة جلية تعكس‎ RE وبشكل غير مقصود عن الیوم ی إن تاريخهم. المعترف به‎ 
دوما شيئا أكثر ما هو موجود في المرأة نفسها. نستعين بحريتنا التي لنا في أن نقول عنهم لكي‎ 
نحسن السكوت عن مواضيع أخرى - من أجل أن نسمح لهم بأن يوشوشوا شيئا ما في أذن‎ 
القارئ المتأمل. هكذا يسهل الإغريق للإنسان الحديث الاتصال مع الأشياء الصعبة على‎ 
Opinions et sentenses nélées, aphorisme. 218. : القول. بل الحديرة بالتفكير؟‎ 
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وطلاب القرن العشرین: تم اقتراف ما لا یمکن اصلاحه؛ حسب 
قوله» «حین فرضوا علینا. بالقوة» علم الحساب. بدل آن یذهبوا 
بنا. بدایف إلى يأس الجهل» والی اختصار حباتنا الصغيرة الیومیت 
وحرکاتنا. وکل ما يجري في المشغل من الصباح إلى المساء» وفي 
السماء وفی الطبیعت فی آلاف من المشاکل. المشاکل المعذبت 
المهینة والمثيرة المي ع لكي ين ال عندها. آننا فی حاجة 
الق Rs Le os‏ بولک تاموتا تما Dei‏ 
العلمي الاول الذي يجلبه المنطق المطلق لهذه المعر فة!. 

المفارقة غريبة» وتعني أننا قلبنا كلام سقراط : بدل أن يعلمونا 
أن فعل غرف يعني تحديدا أننا لا نعرف شيثاء جعلونا نعتقد أن 
عرف يعني البلع بالإكراه - بلع ما سبق للآخرين > أن اكتشفوه أو 
تعلموه قبلنا. ولكن: «هل تعلمنا شيئا مما كان الإغريق يتعلمونه في 
فتونهم؟ هل تعلمنا آن نتکلم مثلهم. وأن نكتب مثلهم؟ هل تمرسناء 
من دون مهادنة» بفنون المبارزة فی المحادثة» فی الجدل؟ هل تعلمنا 
التأثر بجمال واعتزاز؛ مثلهم. والاجادة في ا في اللعب» 
في الملاکمة. مثلهم؟ هل تعلمنا شیئا من الزهد العملي عند جمیع 
الفلاسفة الإغريق RS‏ 

بالإجمال» إن تربيتناء بالنسبة إلى نيتشه» وهم. ليس على 
المستوی الفردي فقط ‏ وإنما أيضا على مستوى الثقافة التاريخية. وما 
لا يمكن إصلاحه. هو نقص الحياة هذا لصالح الترويض المتقادم من 
أجل انتاج انسان مدجن؛ «حبوان قطيعي» کائن مطیع معتل» 
رديءء آوروبي الیوم». هکذا یکون الانسان: هذا «المسخ السامي؟ 
مستعداً للحاق بالجمهور غیر القابل للتمییز والمتشکل من آفراد 


Friedrich Nictzsche, Aurore. aphorisme ۰ (3) 
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قبل وصايات كبيرة» هي الدولة» والکنيسة. آو هذه القوی الروحية 
التي هي العلم والأخلاق. 


إن بداية هذا المسار ترقى» حسب نيتشهء إلى سقراط 
وآفلاطون. الی عصر شعروا فيهء آنفأ. بأن تطور الفكر والثقافة يمثل 
تهديداً للدولة. والمعجزة الإغريقية لا تعود إلى بيريكليس (5ذاء06)» 
«کبیر المضللين والمتفائلين» هذاء الذي يدعو إلى الاتحاد بين المدينة 
والثقافة» وإنما تنتج هذه الأعجوبة» خصوصا. من الامر التالي 
وهو أن الثقافة نجحت فى أن تبقى بمنجاة من رقباء المدينة. وفی 
کتابه انسانی» انسانی للغابة (Humain, trop humain)‏ لا يظهر ass‏ 
أي رقة لمولف ود «کانت المدينة الإغريقية» مثل أي قوة 
سياسية منظمة» حصرية وشكاكة إزاء نمو الثقافةء إن غريزتها الأصلية 
العنفية ما كانت تظهر للثقافة غير الضيق والصعوبات. ما كانت تريد 
أن تقر في الثقافة بأي تاريخ» بأي تطور: على السبيل المثبّت في 
الدستور أن يرغم جميع الاجیال وأن يحفظهم في مستوى واحد. 
مثلما طلب أفلاطون ذلك فى دولته المثالية. هذا يعنى أنه» على 
الرغم من السياسة. تطورت a‏ ولقد تطوّرت» e‏ أن الشر 
كان قد حصل. كانت تحمل فيها بذرة انحطاطها. 

إذا كانت يونان ماقبل سقراط هذه ما عادت تصلح كمرجعية 
للحدیئین» فما هي المرجعية التي نقوی بعد علی «وشوشة شيء في 
آذن القاری المتأمّل»؟ 

للإجابة عن هذا السؤالء» سعت رغية شابء» دارس 
للفيلولوجياء في الثامنة عشرة من عمره منذ کتابه الأول الفضائحي 


Friedrich Nictzsche. Humain, trop humain, aphorisme 474. (4) 
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وهو ولادة os .(1872) (La Naissance de la tragédie) List SN‏ 
الرغبة تحولت طوال حياته إلى إصرار موسي على حل اللغز الذي لا 
تشه کشا ی غه هه ف ن كاعد لكات هود ال 
تحديداً في «السعي إلى النقد a bi‏ الموضوع في تقديم إعادة 
الطبعة» في العام 6 لكتاب ولادة التراجيديا: «اليوم أيضا يحتاج 
كل شيء تقريبا إلى اكتشاف» وإلى نبش في هذا المجال. يتوجب 
di Lo pes‏ نعي وجود مشكلةء هناء وأن الإغريق يظلون بالنسبة 
2 كاري A‏ تهون انها انا تم ین جات قن 
هذا السؤال: ما تعني الروح الديونيزوسية؟1. 

دیونیزوس (Dionysos)‏ ابن زيوس (Zeus)‏ وسيميلي 
«(Sémélé)‏ إله الكرمة والخمرء هو أحد الوجوه الأساسية فى LS‏ 
نیتشه» بل في فلسفته كلها. إلا أنه لا يسعناء ee‏ فهم 
الدور والمعنى اللذين ينسبهما إليه من دون ربط صورته نفسها - وهي 
في الوقت عینه صورة متنافرة ومتکاملة - بصورة: آبولون؛ ابن زيوس 
ولیتو. له النور والفتون. الا آن هناك إلى هذين الطرفين في ولادة 
التراجیدیا. شخصیتین أخريين. يلعان فى الكواليس. دوز ai‏ 
شوبنهاور وفاعنر. 

إلا آنها کوالیس لو شئنا الدقة - مفتوحة للجمیع : اهداء الکتاب 
تكريم ere‏ المبتزون (011011/015 ۰۸/۲۵ ویحلو لنبتشه الفول انه 
يتعلم كثيرأً من صحبة فاغنر» لأنهاء بالنسبة الیه» «درس عملي من 
الفلسفة الشوبنهاورية». آيا كان النفور الذي حدث بعد ذلك» فإن نيتشه 
اعترف دائما بالتأثير المزدوج لكل من الفيلسوف والموسيقي على إنتاجه. 


تأثیر شوبنهاور 
موضوعان استرعيا انتباه نيتشه عند )58 (Arthur yes sé‏ 
Schopenhauer)‏ )1788 - ۰)۱860 في كتابه العالم مثل إرادة ومثل 
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تمثيل «(Le Monde comme volonté et comme représentation)‏ 
وهما: الارادف تحديداء والتشاؤم. الإرادة ليست عند شوبنهاور 
مفهوما نفسيا أو أخلاقياء بل مقولة ماورائية وأنطولوجية: إنها ماهية 
الأشياء. إنها تشغل مكان «النومين»» أو الشىء فى ذاته فى فلسفة 
is‏ هي» إذاء عالميةء أبديةء ثابتة eus ee Le‏ 
حتى برد الافتراض أن كنت Mes aus‏ خصوصا نوعا من الإرادة 

الحرة في كل مرة استعمل فيها عبارة «الشىء فی ذاته». 


هذه الإرادة تنطبق على «جميع ظواهر العالم»» إنها «الواقع 
الأخير ونواة الواقع». أما الفارق الكبير مع كنت فهو أن الإرادة تعبّر 
في العالم وفي الإنسان من خلال إرادة العيش. والرغبة. وتحديدا 
الجنس. في امکاني. اذا معرفتهاء بينما لا أقوى. عند كنت. على 
معرفة أي شيء عن الشيء في ذاته. إن عالم الظواهرء بالنسبة إلي؛ 
هو ما آتمثله لنفسي انه «تمثيلي» وهو. في الوقت عینه الظاهر 

نستبین۰ من دون مشقة. نتانج هذا الموقف. انه بداية موقف 
معاد للديكارتية» طالما آن الارادة تحل مکان العقل. مثل مبدا 
لجمیع الاشیاء القابلة لآن تعرف. وهو موقف معاد للهيغلية» طالما 
أن الإرادة حلت محل الروح في جميع تجلياتها. 


إن تأكيدا مثل هذا عن إرادة العيش ‏ تجلي الإرادة في جميع 
الأشياء ‏ له أن يفضي إلى تفاؤل. غير أن موقف شوبنهاور لم يصل 
إليه أبدا. ينتهي شوبنهاورء وفي صورة مفارقة» إلى الننيجة العكسية : 
الإنسان يعرف الإرادةء إلا آنهاء هى»ء لا تعرف شيئا. إنها حرق 
بالتأكيدء لكنها عمياء. بقول شوبنهاور بوضوح شديد: «الإرادة» التي 
تشکل کائنا فی ذاته» لها طبيعة بسيطة» هى لا تحسن فعل شىء 
سوی di‏ ترید. وهي لا تعرف». 
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نتيجة ذلك : يعيش الإنسان حياة من دون eilg‏ من دون غایف 
مفتقرة إلى أي تعبير. ليس لرغباتناء وشهواتناء وانفعالاتنا» معنى إلا 
بعد الموت. إنها تبقى بعدناء بمعنى ماء مثل تجليات إرادة تستديم 
بثبات» وباستقلال عن وجودنا الفقير. أي ضرورة» في ما خلا إرادة 
العیش العبثية هذه تقودنا إلى أن «نعيش» من دون سبب؟ هوة من 
العذابات تتريص بالإنسان المرشح للموت. حتى الحب يفتقد معناه: 
فعل مولد بسيط لا يفضي إلى شيء سوى إلى شقاء الوجود وبؤسه 
عند إنسان ما طلب أن يكون وليدأ. حتى الانتحار متناقض لأنه 
يعترف» سلبياء بالقوة فى إرادة العيش. 


هذا هو أصل «التشاؤم» الشهير لدى شوبنهاورء الذي كان له 
بدوره مزاج شرس في الغالب» وکان LE‏ لأزمات دورية من 
السویداء (المالنخوليا)» على الأقل قبل آن یصالحه النجاح والشهرف 


في وقت متأخر من عمره» مع معاصریه ومع نفسه. 


يمكن استنتاج فلسفة الفن أو «ماورائيات الجمال» عند شوبنهاور 
من هذه الاعتبارات المحررة من الوهم. بالأحرى من الوجود. وقد 
كان شوبنهاور معاديا للديكارتية» والهيغلية» ومناهضا للمسيحية. 
ومتمرداً على مفاهيم التقدم. والإنسانية» والتاریخ وكارهاً للبشرء 
وعدواً للتقاليد. إلا أنه لم یکن واقعأ. غير أفلاطوني النزعة. إنه 
يعتقد بنظرية المثل التى عرضها كاتب المأدبة: بما أن الحياة هوة من 
اما تام از ات تأمل المُثل» بواسطة الفن. دواء وعزاءًٌ 
عن شرور الوجود؟ عزاء مؤقت» بالطبم. إلا آنه كاف لكي يمدنا 
بمتعة أعلى بكثير من المتعة الجمالية البسيطةء التذاذ يعلو الألام 
والرغبات» ويصالحناء لوقت. مع ماهية العالم» ومع الإرادة. 
وحدها الموسیقی من بين جميع الفنون» تسمح ببلوغ حال PI‏ 
المطلق هذه لأنها الأكثر بعداً عن الماديةء والاقل اتصالا بالعالم 


277 


المحسوس. إنها eo iYi‏ بكلام >« من عالم المثل. بالمقابل » إن 
الفنون الخری» مثل العمارق والنحت» والتصوير» والتراجيدياء 
والنسخ all‏ تبقى متصلة باعادة انتاج الواقع. 


شوبنهاور یتوصل» بهذه الطريقة. الی تصور الهوية الثلاثية 
للعالم» والارادف والموسیقی : العالم موسیقی مجسدة» وهو» في 


الوقت عينه» تجسید للارادة. ها هي الموضوعات التي أغرت فاغتر» 


ونیتشه» لوقت ما. 


دور ریتشارد فاغنر 

(a Anneau des Nibelungen)‏ اتجه به تفكيره صوب شوينهاور. 
وأهداه جزءا من كراس الأوبرا. وموضوع cel all‏ والانكسار. والزهد 
الذي يضغط على الرغبات» والطابع المقيت لإرادة العيش› هذه كلها 


کان نیتشه» في لقائه الأول مع فاغنر» في العام ۰۱868 فاغنیریا 
منذ وقت. کان عازفا ماهرا علی البیانو» ویحسن قراءة نوتة تریستان 
Jiss «(Tristan)‏ آمام رفافه آجزاء من مقطو عة «(Maîtres chanteurs)‏ 
ویتدله بالمولف الموسيقي هذا «الرجل الرائع»» واجدا فيه «التعبير 


الأكثر حيوية عما أطلق عليه شوبنهاور تسمية العبقري». 


ولادة التراجيديا تشهد على هذا اللقاء الثقافي. الفلسفي والفني 
بين شوبنهاور وفاغنر ونیتشه. حول التعبیر الجمالي والسياسي 
اموق ذلك اة الع الاي یبرز تکرارآ فی اا ادت ن 
فاغنر ونيتشه. كما يظهر في إهداء ا الأولى ل «سننخدع 
(...) إن رأينا في هذا المشروع تسلية أحد الذوّاقة» في الوقت الذي 
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يستبد به الانفعال الوطني بالامت وإن رأينا فيه لعبة مجانية في الوقت 
الذي شير في ال ل i‏ 

يلمح نيتشه إلى مشكلة ألمانية أصيلة وخطيرة» من دون أن 
يوضحهاء إلا أننا نعرف» بالمقابل» أنها تتعلق بالوضع السياسي. 
الأخلاقي والثقافي لألمانيا غداة انتصارها على فرنسا. إن المشكلة 
التي لن بتوانی عن طرحها» من دون ملل». هي معرفة ما إذا كان 
انتصار السلاح يعني انتصارا للثقافة. پتشکك نیتشه للغاية في هذه 
الخلاصة. فی آلمانیا البسماركية هذه. المعتنقة لفکرة الوحدة 
الجر مانیف والتي تتنازعها مسألة العداء للسامية. في العام ۰1886 في 
کتابه هوذا الرجل وهو بحق کتاب من الاستبطان الفلسفي یقلق 
نيتشه لحال هذه الأمة الألمانية.» المهمومة بالشرف الذي «يلتهم 
الإيمان كما النزعة المعادية للسامية. وإرادة القوة (لدى 
الأمبراطورية)» وإنجيل المتواضعين» من دون أن يعانى من أي سوء 
هضم) . وهو يسدد على الألمان. ب «فظاظةا خض sh‏ المرة 
المتصلة بتصورهم للتاريخ : Sa‏ طريقة في كتابة التاريخ مناسبة 
لألمانيا والأمبراطورية: هناء على ما أخشىء طريقة معادية للسامية 
في كتابة التاريخ)”©. 


وما الصلة مع الجمالية؟ إنها في فاغنر تحديداً. وفي عصر ولادة 
التراجيدياء كان نيتشه يعتقد بالقوة التوليدية للموسيقى الفاغنيرية. 
يتفكر نيتشهء هو الذي كان يتألم من قدرية الموسيقى ومن 
انحطاطها» فى أن رباعية فاغنر تسمح له باعادة الاستماع الی ناي 


(La Naissance de lu ais كما ظهر فى كتاب‎ ٠» إن «الإهداء إلى ريتشارد فاغنر‎ )5( 
. 871 پرفی ال نباية العام‎ tragédie) 
Friedrich Nietzsche, Ecce homo, «Le Cas Wagner. Un Problème (6) 


musical», 2. 
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ديونيزوس. فى الدراما الفاغنيرية ينتشر النفس المأسوي للإغريق» 
العائد لی ما قبل انحطاطهم الخاص. هذا ما کان یأمل به» علی 
الأقل. إلا أن الأمل خاب بسرعة. منذ العروض الأولى ل الرباعية 
فى صالة فستسبيلهاوس è (Festspielhaus)‏ مدينة بایروت. 
ait‏ ليسوا إغريقاً استعادوا الحياة مسرن للقداديس 
الفاغنيرية الكبيرة» بل هم ألمان طيبون ما أحسنوا بعد «التعالي» على 
انتصارهم على فرنسا: «الفترة التي شرعت فيها بالضحك سرا من 
ريتشارد فاغنر كانت اللحظة التى كان يستعد فيها لأداء دوره الأخير 
أمام هؤلاء الألمان الطيبين» ET‏ في وضعية صانع العجائب» آحد 
المنقذین آحد الانبیاء. بل آحد الفلاسفة». لا شیء فى هذه 
المسرحة» التي جری تدبرها من آجل اغواء الجماهیر موز 
كان يشبهء عن بعد أو عن قربء صحة الأعياد الديونيزوسية. 


أما الأسوأ من فاغنرء فهم الفاغنيريون». ضيوف «الفاغنيرية»» 
التي يلتصق بها جميع «المسوخ». بمن فيهم ‏ على ما يضيف نيتشه - 
المعادي للسامية. والمعادي للسامية هذاء برنار فورسترء ليس سوى 


يستحيل ذكر جميع الاعتراضات التي وجهها نيتشه إلى فاغنر. 
کلها تتسم بغموض کبیر؛ کما لو آنه طلب تبدید انبهاره واحبه» 
الخالد لموسیقی المعلم. «لقد حببت فاغنر" یصرح نیتشه في العام 
6 في اللحظة التي قرّر فيها عدم الاستماع إلى موسيقاه. هناك 
آمران مکدان. على الأقل: مقته لغباوة بايروت فى ألمانيا ذلك 
العصرء وقناعته الأكيدة بأن فاغنر ينتسب إلى en‏ الآلهة الذي 

إن السعي إلى إيجاد تعارض بين «إهداء فاغنر» في العام 
87۱ وبين معاداته للفاغنيرية في المقدمة الاستلحاقية في طبعة العام 
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16 أملا قن إظهار دافم هر لذ يعدو كوته شیا شر مید 
ولادة التراجیدیا وزرادشت coly (Zarathoustra)‏ تسا لاعترافه 
نفسه بين «التقاط السامقة الحاسمة» في «فکره» وفي «شعره». 


تراجیدیا وعدمية 


إذا کان ظهور ولادة الشراجیدیا آسعد الموسیقیین ودارسی 
وشن االمتخین لامونیقی الفاغصريةع: قزه اتسار وجوم وغضب 
الفیلولوجیین والهیلینیین في الجامعة الالمانية. وآن یقوی أستاذ شاب 
في جامعة بال. من دون دکتورام» علی تخصیص الیونان الاغريقية 
غيل عنم فهذا ما يحسب من الجرأة. وأن يركز دراسته على 
لتراجیدیا فی روم الموسیقی: فهذا ما پزید الشك. وآن یضم ۰۸ في 
عنوان فرعي؛ عنوان «هيلينية وتشاژم». فهو اثارة آکيدة. الا آن 
الأدهى يحدث حین یعتبر سقراط وآفلاطون مثل المسژولین البعیدین 
عن انحطاط الفکر الغربي. 

ما یصدم تحدیدأ هو اعادة الاعتبار للاله دیونیزوس: المنسوب 
الی السکر الموسیقی. لعله صورة السامی ولرادة العیش من دون شك: 
يعيش الاله SIDR‏ جديد. إنه تأكيد دلك. دیونیزوس (Dionysos)‏ 
هی a EN‏ الا (©5ا58 ه.آ) الذي يحتفى بعبادته فى 
الأناشيد الطقوسیة» والاناشید المدحية أثناء الأعياد المكرّسة له أي 
«الديونيزوسية». هذه الأعياد غير معروفة كفاية» إلا أننا نقوى على تخيّل 
أنها جموحة» منقادة الی الجنون الجنسي. والی الفسق التهتكي, ما 
anses‏ اه وفراغدها المح تا | 


وهکذا. [اسحر» ديونيز وس فضيلة. وهي مصالحة الإنسان مع 


() الذي نصفه الأعلى بشرء والأسفل ماعز. 
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طبيعة امتنعت عن أن تكون معاديةء بل توزع بوفرة هباتهاء بين 
حليب وعسل. ما عاد الإنسانء بفضل هذا السحرء فناناء يقول 


إن فرضية نيتشه هي التالية: خلال قرون» بقي الإغريق مصانين 
من الحمّى الشهوانية والقاسبت التى وفدت من آسياء بفضل أبولون» 
ا also E E E à na‏ 
التشكيلى. غير أن الإغريق انساقواء فى وقت آخرء إلى جاذبيّة هذه 
اه شاه E OO à Cote‏ 
المدحي. هذا ما دفع أبولون إلى «تأليف» الموسیقی مع دیونیزوس: 
ما جعل موسيقاه الشجية تتناغم» على الرغم منهاء مع الإيقاعات 
والأصوات غير المعهودة. المرعبة والبرية» عند ديونيزوس. إن الروح 
الهلينية» المأسوية بامتيازء تولدت من هذا الحلف بين الروح 
الديونيزوسية والروح الأبولينية: توازن بين القياس وبين المغالاةء 
المحتفى بها في التراجيديات الأولى الأثينية» قبل العهد الهوميري» 
قبل بتو ا 

إلى دذلك» تعلن ولادة التراجیدیا. الموضوعة تحت رعاية 
شوبنهاور. القطیعه مع تأکد التشاژم الجذري لدی الفیلسوف : إن 
التشاؤم يشكل» عند شوبنهاورء حلا لإرادة الحياة. غير أن 
التراجيديا» حسب نيتشه» هي في نهايتها تشاؤمية - إنها تضع فوق 
خشبة LUI‏ ضحايا القدر - وهي أبضاًء تبعاً لأصولهاء تأكيد للحياة 
الغزيرة» ولإرادة العيش. | 

إن الاستفزاز القطعي عند نيتشه يبدأ فعلياً مع تفسيره لسقراط. 
یجسد سقراط نمط الانسان الحدیث. الفیلسوف النظريء 
الديالکتيکي المضاد للزهد المروح للأخلاق والفاضل. الا آن 
سقراط متفائل علی وجه الخصوص : یعتقد في قدرة العلم في 
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التقدم. ol‏ ظهوره فوق ايجروج الهليني يتناسب مع انحطاط 
التراجيدياء المنزوع منها شینا فشیئا روح الموسيقى: «تطرد 
الديالكتيكية الموسيقى من التراجيديا بسياط القياسات المنطقية). 
والتراجیدیا (المتشائمة» ولدت فی الجوق القديمء الديونيسى. وهذا 
ما یلبث حاضرا عند أخيل. وفي صورة آقل عند سوفوکلیس 
(Euripide) Lu jp Le (A‏ لصالح الخطاب» والفصة واللغة» 
والاستدلال. إنه نهاية السكر الديونيسى: «إن سقراطء. البطل 
الديالكتيكي» يقترب من بطل يوريبيدء الذي له أن يبرر أفعاله بعديد 
الحجج والردود. والذي يوشك في الغالب» بفعله هذاء ألا يحصل 
على شفقتنا المأسوية. من يناقض القول بأن الديالكتيكية تشتمل على 
عنصر متفاتل» يحتفي بانتصارها في كل استدلال» وهو ما لا يقوى 
على التنفس الا فی برودة الوعی المنیرة؟» 

هكذاء یدشن سقراط کما آفلاطون» حسب نیتشه. المسار 
الطويل الذي للانحطاط: وهو مسار الفصل بين الفن والحباة» بین 
الظهور والواقع الخاضع لقراءة «ail‏ بل لتفكيك براغماتى له. وما 
یکون الحل؟ انه یتعین في انبثاق «سقراط موسیقي". هذا الحلم 
يصاحب نيتشه حتى أواخر حياته. فى عهد الولادة» يتجسد هذا 
الحلم؛ بعد » في فسمات ریتشارد فاغنر. نحن نعرف ما حصل له. 
الیه صورة لغزیة» وموضوعاً للمشاعر المتناقضة المتمرّقة بين الحب 
والکراهية. 

سقراط وأفلاطون محطة أولى» لیس إلا فی انحلال المحزقة 
هذا وهو الانحلال النسقي للفكر الغربي؛ وبعد وقت ستنوب 
المسيحية عن هذه المحطة. لا يستهدف نيتشه شخص المصلوب 
نفسه ‏ الذي لن يتوانى عن التماهي معه» كما إنه لن يتوانى عن إقامة 
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التقابل » أو الخلط. في جنونه» on‏ دیونیزوس والمسیح» وقد یکون 
هو نفسه هذا وذاك في الوقت نفسه! ما یستهدفه عبر المسيحية هو 
قبل كل شی> الاأخلاق ونسق القیم المعادية للحیاة ". یعیب نیتشه 
علی هذه الديانة «ادانتها للشهوات. وخوفها من الجمال ومن 
الشهوانية. واعتقادها بواحد ماورائي سماوي تم خلقه من Ji‏ 
التضهیو بالوجود الارضی»: ویتففدها تخضوضا لکونها: of‏ گانت 
صادقة مع نفسهاء اماد قط HD‏ 


ولادة التراجيديا تضع نقاط الاستدلال المقبلة للفلسفة والجمالية 
النیتشویتین» من دون آن نقوی. بالطبع» على استخلاص وجهتها 
النهاثية. غير أن > جمیع الموضوعات انغرس في هذا الكتاب» منذ 
وفت» في بذرته 9 d‏ موضوع موت الله المعلن عنه في 
عدا نحلم رشت أو : نفي بهي بجوم الخلفية» ‏ وهو نفي أي 
تصعيد ‏ أو رفض أي أخلاق» أو رغبة القوة - وهي إثارة مفرطة 
لارادة العیش - آو العود الابدي. آو تأکید الفن ip‏ لا يتوانى 
العالم عن اللعب بها مع نفسه. 


إن هذه البذرات تحمل القطيعة فيها: مع مفاهیم الخیر والشر 
مع الدين» مع الماورائيات» ولكن أيضاً مع الروح الديمقراطية 
الممثلة في الماركسية 


(7) في کتابه 0/۸ Crépuscule des‏ ۰1 یعمل نیتشه بأناة على التمييز بين وضع 
الایمان في مارسة ما یقوم به السیح» وبین تفسیر الاناجیل : «النقذ (...) لا بصمد بدا لا 
یدافع آبدا عن حقه لا بقوم بأي خطوة لدفع الشي البعید عنه. بل بقوم باستفزازه. وهو 
be‏ ويتام ويحب مع من يصيبونه بالسوء. عدم الدفاع دوماء عدم الغضب دوماء عدم 
La‏ السوولية. وآیضا عدم مقاومة الشر دوما. بموته. ما طلب السیح شینا اخر. في ذانه. 
آکثر من آن يعطي الدلیل الأهی عن عقیدته" . 
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ما يثير في نيتشه» بعد مضي مئة قرنء هو التشابه بين نقاط 
کا ف عدت ون اكات الوشم عن التهذ المعاصرة لر 
نفسها من الإيديولوجيات المتشكلة في عقائد. والرفض نفسه 
لتعاليمها الأخروية» أي رغباتها فى ma‏ مصائر الإنسان النهائية. 
Ste EN a‏ 
بالمقدار نفسه رفض التصور الليبرالي الأوروبي المتركز على التقدم 
العلمي وعلى العائد الاقتصادي. 


أيكون نيتشه الممهد ل «نهاية الإيديولوجيات» الشهيرة؟ ولم لا؟ 
إن موضوع «العود الأبدي» يقول بدوره الكلمة الأخيرة في نهاية 
المقبل. في نهاية المستقبل: لم يعد هناك تاريخ للانهاء طالما ان 
الدولاب يدور على نفسه. 

باختصار. نقول: کانت في حوزة نیتشه جمیع العناصر النظریف 
الفلسفية والجمالية. لكي يجعل من قطائع الحداثة الفنية موضع 
تفکیر. الموسیقی الديونيسية تعیّر عن انفجار التنافر في التناغم 
الهارموني في ناي آبولون. والقطيعة الهارمونية هذه. النغمیّف؛ تلعب 
من دون شك. دورا في السحر الذي یستشعره عند الاستماع إلى 
تریستان وایزولت bal pae peU OLS (Tristan et Iseult)‏ 
أساسية في تاريخ > الموسيقى الغربية: لحظة تحررها من التوافقات التي 
تنظم عمل القواعد النغميّة التقليدية. هذا الهجس نفسه يتحول» على 
آي حال» الی قناعة لدی ریتشارد ستراوس «(Richard Strauss)‏ 
وغوستاف «(Gustave Mahler) Lale‏ وکلود دو بوسى (Claude‏ 
Debussy)‏ « الذينء هم الثلاثةء لا يخطئون أبداً في تقد اها 
الموسيقى الفاغنرية» ولا في عمق تحاليل نيتشه. 


ديونيزوس. إله التنافر المضبوط. هو أيضا إله القوى المظلمت 
الخفيّة. التى تدمّر التوازن. والتناظر وظهورَ الأشكال» المنظم بإتقان. 
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هذا الالی الذي يعود فجأة من أجل بلبلة نظر الأوروبيين الهادئ» 
تحدیداً نظر الالمان بخصوص اليونان العريقة» يعبّر أيضاًء وبلغة 
فرویدیة» عن بروز الاندفاعات الشبقية المكبوتة بفعل الحضارة 
الغربية. ألا يتحدث نيتشه نفسه عن غريزة الحياة التي اضطهدتها 
غريزة الموت في المجتمعات الحديثة؟ 


ماذا يمكن أن يؤدي إليه نقل الموضوع الديونيزوسي إلى الفنون 
التشكيلية فى عصر الثورات الشكلية الأولى؟ إن هذا السؤال ليس 
فا لاجر على نكنم 

نيتشه ما كان يحب التصويرء كان يقول إنه «قليل التأثّر 
بالتشكيلي»؛ لدرجة أنه كان «يشعر بنوع من النفور المفاجئ والدائم 
ازاء ایطالیا». كما يضيف : (إزاء اللوحات تحديدا»» وهو إن ذهب 
إلى فلورنساء فلرؤية المدينة وحسب. لا لحب «آي تصاوير كانت»! 

وهو إذا أحال «(La Joconde) 255$ > Ÿ ppm be‏ 
فللاحتفاء بريتشارد فاغنر: إن وحدة موسيقية واحدة من تريستان كافية 
لتبديد كل ألغاز ليوناردو دافينشي. بعد أقل من عشرين سنة» لن 
يكون هذا رأي فروید. 

إن انفعاله التصويري الوحيد يتأتى من كلود جيليه 06نة1©) 
(©6ااء©. المعروف باللوريني  1600(‏ 1682). أمام أستاذ تصوير 
المشهد والضوءء يجهش بالبكاء. غير أن هذه اللوحات لا تفعل» فى 
الواقع» غير الكشف عن «الفن الرعوي لدی القدماء». حتی وان کان 
نیتشه حدیث النزعة ومعارضا» ومحطماً للتفالید» أي ديونيزوسيا 
بمعنى ماء فانه لا یقوی علی التخلص بسهولة من سحر «الظهور 
الجمیل» الابوليني ولا من الرفعة الهادنة لاله دیلف (Delphes)‏ . 

إن العود الأبدي يحدد» على ما قلنا» نهاية التاریخ» 
ويغني» النيتشه أيضاء نهاية تاريخ الفن: للفن الوحيد القابل 
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للعودة أن يعيد الصلة بروح الإغريق المأسوية! 


هذا الفن عاد» في الواقع» إلى الأرض الألمانية» ولكن ليس في 
الهيئة المأسوية لمن سبقوا سقراط. بل اتخذ القسمات الغليظة لما زعموا 
أنه الكلاسيكية المتجددةء ما جعل تراجیدیا آخری» غیر وهمية بل 
حقيقية» قيد اللعب. إن أكثر من فيدياس مزعوم (85[ل1ط-00ناءو!) في 
الرايخ الثالث» مثل أرنو بريكر 800000 ۰۸:0 افتتحوا التمهید 
المشؤوم» ناصبين فوق الخشبات نصباً شرسة» فاقدة لأي هدوی 
ومشدودة إلى الحرب: نسخ مشؤومة عن استيهامات نازية مجسدة في 
أسطورة الآري الأشفر الكبير. هذا كله» استشعره نيتشهء خلافاً 
لمارکس. وله فضل في ذلك». وهو أنه اهتم لهذا كله. 


كلاسيكية فرويد 

زنه لافت تلنظر آن الایدیولوجیتین الشمولیتین الکبیرتین في 
القرن العشرین» النازية والستالينيت ادعنا الانتساب - عن er‏ إلى 
نیتشه ومارکس علی التوالي. الا أن أحدأء بالمقابل» وحتی البوم 
لم يسع إلى استلهام نموذج التحليل النفسي الفرويدي من أجل إنجاز 
ملموس لمجتمع ودولة. وهذا بعود» من دون شك. الی آن هذا 
المجتمع موجود أساساً. وهذا المجتمع مجتمعناء وهو معرض دوماً 
لتوغکات» وتعترضه أزمات تصيب ألويته: وتستبد به نزوعات موت 
وميول لتدمير الذات. وهو طماع عمليات تملك» وخاضع بقعل 
جشعه لمبد! الواقع؛ء وشكاك بخبث بمبد! اللذة. 

أما کانت الهیروغليفیة وروما؛ وبومبایی (۰)۳0۳06 واليونان 
ا ی ی ا و و ا کو 
و GNT rte‏ عدن 
لفك ألغازها؟ 
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ربماء لكن هذه العودة إلى التاريخ يمكن أن يكون لها معنى 
اخر» يتبدى منه شاغل مشترك». يجمع» في aus CSN‏ ماركس 
ونينشه وفروید. والثلائة يسعون إلى فهم دور ومعنی القوی الخفیّف 
غير الواعية» التي تدیر» في الوقت عینه» نشاط البشر ومستقبل 
الانسانية. انهم فرش رگن مه وتان العالم لیس 
شفافا. بل پستحسن القول : انهم باتوا پدرکون الشفافية الوهمية لعالم 
كان يعتقد بأنه صاف. لهذا عملوا على التعرّف على الالية المستورة 
التي تفسر تطور هذا العالم. هذه الآلية اقتصادية عند ماركس» و دينية 
وأخلاقية وثقافية عند نيتشه. أما عند فروید. فهي نفسية» وترتكز إلى 
اللاوعي. في جميع الأحوال» قام العمل على AE‏ قوی ciali‏ 
مخفية أو مكبوتة بطريقة اصطناعية» إلى الوعي. 
إلا أنه. إذا كان غالب الأنشطة الإنسانيةء الثقافية والمادية» 
تجيب لدوافع وغايات بديهية: مثل البحث عن السعادة أو عن 
الهناءة المادیف فان واحداً علی الاقل من هذه الانشطة یبقی Ua‏ 
وهو الإبداع الفني. ومن أجل طلب الکشف. جزئباً علی الأقل» عن 
هذا اللغز» پرضی فروید» وهو الطبیب. والعلمي في تحصيله 
الدراسي» والمختص في علم آمراض الجهاز العصبي. بأن يهتم 
بميدان الفن» على الرغم من أنه غير عارف فيه. 





فروید پعترف» وافعأ بأنه لیس عارفاً ca‏ هذه RON‏ وكان 


(8) إن الجملة الأولى» في دراسته عن موزس (056/) مایکل آنجیلو تقول التالي: 
#ارضح» في صورة مسبقة» بأنني لست ارتا في ال القن؛ بل آنني جاهل فیهه؛ 
Sigmund Freud, «Le Moïse de Michel-Ange,» dans: Sigmund Freud,‏ 
étrangeté: Et Autres essais, oeuvres/ de Sigmund Freud; [4], trad. de l’allemand‏ 


par Bertrand Féron ([Paris]: Gallimard, 1985), p. 87. 
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لا يعرف شيئاً في الموسيقى» بل أنها لا تجلب له أي متعة. هل بلغ 
به الأمرء مثلما سر بذلك» حدود كراهية الموسیقی؟ مفارقة غریبقف 
على أي حال» في وطن موزار» وفي مدينة مثل فیینا. عاصمة 
الثورات الموسيقية! 


تدفعه الجمالية» في صورة عامة» إلى الخشية الکبری. علم 
الفن والجمال هذا قادر على تدبیج مقالات كبيرة في مدح حسنات 
عمل فني غير أن أي دارس للجمالية لا يروي الشيء عينه الذي 
بكرن ارك :درلا لقره اكت A‏ رای شب الا یه 
المعجب العادی». بالمقابل» یمارس الفن علیه آثراً شدیدا 
وتحدیداً - لو اتبعنا عذاً تنازلیاً للاهتمام - الأدب» ثم النحت؛ 


yali 


إن اللغزء الذي أشار cab) dans al‏ مزدوج. إنه يخص 
تكوين العمل الفني عند فنان» وسبب الإبداع» علی ما یمکن القول: 
ما المقاصد العميقة» وما الدوافع التي تحرّك بعض الأفراد بدل 
غيرهم لتقديم شكل عما يدور في مخيلاتهم» وعن مؤثّراتهم» وعن 
رغباتهم؟ 

غير أن هذا اللغز يصيب أيضا العلاقة بين العمل الفنى وبين من 
pets‏ آمامه بانفعال خاص» سلبي آو [يجايي» سواء آکان انجذاباًالیه 
أو نفوراً منه. لا يمكن أن نكن قله ال lon‏ 
الجماليت القن «نهٌ مشاعرنا بقوة؛ حیانك. قد یکون آصلها مائلاً نی 
les es‏ تشابه» غا ر بین:الالفعالات والفقاضد ای غبر 
عنها القنان وبين انفعالاتي ومقاصدي الخاصة. یفترض فروید. في 


(9) المصدر نفسهء ص 88. 
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هذه الحال. آن العمل الفنی نفسه قابل للدرس» بعيداً عن الأثر 
الذي يحدثه: انجذاب» ses‏ غامض أم لا. في واقع الأمرء إن 
هذه الانطباعات» بالنسبة الیه. آو هذه المشاعر؛ هی دوما غامضد. 
من المفهوم أن أي شخص ليس مجبراً على القيام بدرس کهذا 
ويمكن تصور أنه سيكتفي بتلقائية ما يأمر به عفوياً حكم الذوق. غير 
أنني أستطيع کذلك كما يقول فرويدء أن أسعى إلى تخمين قصد 
oily coka‏ أحاول استخراج معنى ومضمون العمل الفني» وتفسيره 
أيضا. لماذا لا نسعى إلى فهم سبب العمل الفني؟ حركت فرويد مثل 
هذه القناعة» وهي أنه نافع Less‏ للفرد أن يعرف ما يجريء أو ما 
جری فیه : یقع هذا الاعتقاد في آساس قیام التحلیل النفسي. وهو 
أمر صالح أيضا للفن. في هذا المجال كذلك. یبقی فرويد مقتنعاً بأن 
انطباعاتناء والمتعة التى يستثيرها عمل فنى» لا تضعف أبدا بفعل 
الدرس والتفسير. بل يمكن لمعرفة كهذه أن تكون في أساس متعة 
جماليّة أكبر. 


إن التفاسير الأولى عن الفن» التي عملت علی اکتشاف 
اللاوعي » تناولت الأدب. 


في العام 1896. بعد وفاة والده بقليل» يحدث لفرويد حلم 
غريب : إنه إذ يطلب الدخول إلى محل» ينتبه إلى لوح يطلب كتابة من 
الزبائن «إغماض العينين». لا يعير فرويد أي انتباه لهذه المسرحية 
الحلمية» بعد حدونها. الا آن هذا الحلم لا یلبث آن بظهر من جديد في 
ذاكرتهء ذات يوم في العام ۰1897 ويكتشف في نفسه وجود شعور 
غريب إزاء والده» الذي كان قد توفي قبل عام. شعور مشبع منذ 
الطفولة» متناقض» يمتزج فيه حب الأم والغيرة من الأب. يقلق فرويد 
من هذاء ويجد مقابلا أدبياً لهذه الحال في تراجيديا سوفوكليس أوديب 
ملكا (Oedipe roi)‏ : ألم يخطر الكاهن وس والد أوديب بمصير ابنه 
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المأسوي» وهو أنه سيكون مقوداً إلى القيام بثلاثة أفعال مرعبة: قتل 
الأب ارتكاب المحارم» وتشويه ذاتي بفقء العينين. هكذا يكون الحلم 
السابق ب «إغماض العينين» قد حقق رمزيا نزوات مكبوتة. كما كشف 
الحلم ایضا. بشکل غیر مباشر» في شکل مقنع» عن الشعور بالذنب 
اللاواعى» الذي أصاب فرويد عند موت والده. 

«Le JS‏ بطبيعة الحال» الحق في الانتفاض على الفدر ‏ إلا 
أن هذا لا يمنع» على ما يقول فرويد» أن «الخرافة الإغريقية أحسنت 
التدليل على مشاعر يتعرف عليها جميع البشرء لأنهم شعروا بها 
كلهم». إنه يستخرج من هذا المثل خلاصةً جمالية ونفسية في الوقت 
عينه : فالاهتمام التي لخص به الأدب٠‏ اوالمسرخه يد إلى PM‏ 
التالي» وهو أننا نتعرّف على قرابة بين المصير اللاحق بالبطل وبين 
مصيرنا. هذا يدفعنا إلى التفكيرء بالطبع؛ فى النظرية الأرسطية 
الشهيرة» المعروفة ب «التطهر»» وقد أخذ بها التقليد الكلاسيكى: 
تطهر الشهوات» بين رعب وشفقة» يتأتى من تماهي المتفرج مع 
الشخصیات. إلا أن فرويد يذهب أبعد من ذلك: «حدث لكل متفرج 
آن کان في آحد الأیام «آودیبا؛ صغیرا متخیّلا إذ يرتعب لمرأى 
حلمه منقولا» متحققاً فى الحياة» ویرتجف لمقدار الکبت الذي 
یفصل حالته الطفولية عن حالته Gal‏ 


لم يعد الأمر مقتصراً على تعرف وحسبء مبني على علاقة 
تشابهية» وإنما بات دلالة على وعي مكتسب» يتحقق بموجبه القارئ 
آو المتفرج من الاندفاعات المکبوتة» العبعدة أحیانً؛ طوال سنوات 
عديدة» إلى اللاوعى. ومما یسترعی الانتباه آن هذا التفسیر یستجیب 
جزئياً للسؤال المطروح من قبل مارکس : |ذا كانت التراجيديا 
والملحمة العريقتين تجلبان بعد خمسة وعشرين قرناء متعة وتمتعا 
جماليين» فهذا يعود ربما إلى أنهما يمثّلان لعبة البنى النفسية 
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اللاواعيةء التى تتفلّت من التحولات الاجتماعية والتاريخية. 

د أن اكتشاف عقدة أوديب هو الأساس في العلاج 
النفسانی» مثل الموشر الاول عن علافة قدیمة بین آعمال الفن 
واللاوعي. کما یسمح هذا الاکتشاف بانارة السلوك» العبئي ظاهریا 
عند إحدى الشخصیات المختلقة» مثل هاملت فی دراما شکسییر. لماذا 
یتردد البطل في قتل عمه اف ا و و اک فلت ریت 
«العذاب» الذی پحدثه بقاء رغبة فديمة ومکبونة: وهی الرغبة فی 
الزواج؛ لدیه بدوره. من آمه؟ هذا یفترض. قبل ذلك» الإلغاء الجسدي 
لوالده. ان تظاهر هاملت بالجنون. ولامبالاته باوفیلیا (000۵[0) 
المندفعة صوب الجنون والیأس YÍ‏ پکونان کاشفین عن شعوره 
المرعب بالذنب. الذي cos ge‏ مثل فدر غاشم صوب العفوبة؟ 

(نه لجدیر بالملاحظت ما خلا نقل هذه الحالة الاوديبية إلى 
مسرحية من العهد الاليزابيتي. آن فروید سیلجا منذ الان إلى 
السجل الأسطوري الإغريقي أو اللاتيني» سواء أكانت أساطير أم آلهة 
oeil NU pi‏ لون لو شتنا التعبیر» عبر آلفاظ فروید 
الاصطلاحية. ویحددون المفاهيم الاساسیة : تطهر» آودیب؛ إيروس 
(غريزة الحیاة) تانانوس (غريزة الموت). اللیبیدو. وهو ما سنعود 
الی تناوله لاحقا. 

ینشر فروید» بعد عامين على اکتشاف عقدة آودیب؛ کتاب 
تفسیر الأحلام. یحدد هذا الکتاب المبادی الأولی الاساسية في 
التحلیل النفسی. وسبق لفروید آن تنبّه فی مراقبته لأحواله الخاصف 
إلى قيمة لاتم os es ets‏ إلى ذلك إن جميع 
الملاحظات. التی دوّنها أثناء معالجته لمرضى مصابين باضطرابات 
نفسية ذات یر عصابى» تؤكد وجود تعالقات غريبة بين الهلوسات 
أو الأحلام المروية من قبل المرضی وبين حالتهم العيادية. ألا يكون 
الحلم ظهورا للاندفاعات اللاواعية» التي ترفضها الذات ‏ الساهرة» 
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على ما يصيبهاء وطريقة بالنسبة إليها لتحقيق رغباتها المكبوتة من 
دون عقاب؟ ولو أقررنا بأن الاندفاعة الإيروسية هي الأكثر أصالة 
وقوة من غيرهاء فاننا نقوی علی التخیّل بأنها ستظهر في هيئة 
تنکرية» مخففة ورمزیة» في الحلم. والرقابة ساهرة: تضاعفت 
الممنوعات» والمحرمات» بسيب التربية الأخلاقيةء الاجتماعية 
والدينية. ويعمل الحلم إذأء علی تغییر هيثة الاندفاعات المکبوتف 
وهو عمل ضعيف نسبيا عند الطفل» ضحية صدمة جنسية L)‏ بطلق 
عليه فرويد تسمية «المشهد البدائي»)ء ويصبح هذا العمل أكثر قوة 
عند البالغ الذي یخضع بشکل لاواع» سواء لعواقب هذه الصدمة. 
أو لصدمة انفعالية جديدة. 

يخفي الحلمء إذاء مضموناً كامنأء بما يبلبل المعنى» أشبه 
بكتابة لها لغة خاصة قريبة من اللغة الهيروغليفية. إنه يظهر بأننا 
لانزال مقيمين دوماً في العصور العتيقة» أو بالأحرى de‏ مصر ابی 
الهول وألغازهاء وبين يونان سوفوكليس. ويتوجب علي؛ من أجل 
فهم الحلم. تفكيك معنى المضمون الظاهرء إلا أن هذا التفكيك 
محطة أولى» ليس إلا. كما يتوجب عليناء بعد ذلك الانتقال إلى 
التفسیر. مثل عازف بيانو يتخلى تدريجيا عن مرحلة التعرف على 
النوتة لكي يحسن حقاً تفسير مجموع القطعة الموسيقية بشكل فني. 
هذا المثل لا يعود إلى فرويد» بطبيعة الحال» إذ كان يفضل الأدب 
والفنون التشكيلية علی الموسیقی غیر آن المقارنة مع العمل الفني 
مبررة» وقد كان فرويد نفسه هو الذي أقام هذه الألفة بين الإبداع 
الفني والحلمء وبين الفنان والعصابي. 


(غر ادیفا» 


في مطلع القرن العشرین؛ کان في تصرف فروید» إذأء وسیلتان 
نظریتان» متأتیتان من نظرية التحلیل النفسی من أجل متابعة تفكيره 
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في الفن وفي آليات الإبداع: عقدة أوديب ورمزية الأحلام. إن وجود 
الفرصة في العام 7. ولقد لفت كارل غوستاف 3 (Carl à‏ 
«Gustave Young)‏ أثناء زيارة له لفرويدء انتباهه إلى رواية قصيرة 
(Wilhelm Jensen) cir pleki)‏ - وهو كاتب ألماني غير معروف 
تماماء وهى بعنوان غراديفا (6:۷۵). الرواية بسیطف ظهرت فى 
العام 1903 وتمت تسميتها فانتازيا من بومبايي ی 
Les « Pompéienne)‏ موضوع شديد الاعتيادية: قصة غرام تقليدية 
يلتقي القلبان المحبان في نهايتها بعد طول بحث بينهما. عناصر 
عدیدة فيها تثيرء مع فلن انتباه فرويد» وتجعله حائراً. الشاب 
الحبیب» نوربرت (Norbert Hanold) J yl‏ يعمل فى التنقيب عن 
الآثارء وله ضمير حي في عملهء افر ا ل ع ل ا 
خص به صديقة PE‏ زووي برتغانغ Jy> .(Zoé Berlgang)‏ 
الشاب» المنغمس في دراساته. ومن دون علم منه» رغبته إلى نقش 
آثري بمتثّل صبية لها مشية خاصة: غرادیفا («التي تمشی»). هذا 
النقش موجود فعلا. وهو معروض في الفاتیکان. راح نوربرت هانولد 
يتخيّل أن المقصود هو صبية ميتة فى بومبایی آناء انفجار برکان 
الفیزوف في العام 79. وينتقل إلى SSI‏ فل للعلم فقطء ويلتقي 
في الخرائب» بالصدفة» بزووي برتغانغ» التي لم يتعرّف عليها: أهذا 
طیف؟ آهو هذیان؟ بینما کانت» هي تنتظرهء وتشرع في اقتياده إلى 
الواقع مؤدّية دور طبیب نفساني؛ قبل آن یعرف بعد مثل هذا الطب. 


لا نجد صعوبة کبيرة في تخمین دوافع اهتمام فروید بهه 
الرواية : السیاق التاريخي والجغرافي» روما. بومبايي. ایطالیا القرن 
الأول بعد المسيح› الاله مارس Luisa) HUE‏ غرادیفا)؛ 
مهنة نوربرت. عالم الاثنیات (ze‏ اختصاصي باطن 
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التاريخ» التي تشبه عمل المحلل المنقب في أعماق النفس الإنسانية» 
استحضار ذکر الیونان» زووي (706) («الحیاة). آما موضوعات تعجبه 
فکثیرة : تتألف الرواية من مجموعة أحلام؛ وهذیانات» وهلوسات 
یعیشها البطل بألم. وکل واحد من هذه یحضر مثل مجموعة من الالغاز 
التي لا يقوى نوربرت على سبرهاء لکنها تناسب ملاحظات فروید 
ی اه وه Dies rende‏ 
الابداع الشعري زلی وصف حالة نموذجية من العصاب الاستحوافي 
عند فرد معزض للهذیان. بل آکثر من ذلك : تعرّف هذا الکاتب - الجاهل 
تماما بأعمال فروید - علی |حدی الالیات الاساسية في الابداع الفني 
آي التسامي : یتوصل نوربرت. بمجرّد نقل رغبته الايروسية المکبوتة 
ٍلی نشاط علمي» وبشکل لاواع بطبيعة الحال» ٍلی تحویل اندفاعاته 
الجنسية إلى شهوة مشرّفة اجتماعيا. 


إن دراسة غرادیفا لجنسن لم تفد فروید بشيء عن اللاوعي غير 
ما کان یعرفه. لقد عززت الدراسة خصوصاً الاعتقاد لدیه بأن التحلیل 
النفسي قادر علی قول کلمة مناسبة في تفسیر آعمال الفن وفي شروط 
الابداع. ما کان فروید؛ على الرغم من مراسلة مقتضبة مع المولّف. 
يملك حلاً للغز جنسن هذاء فهل عرف هذا الأخيرء فى طفولته» 
صبية مصابة بالعرج» ما يذكر عموماً بالمشية المزعومة والمخصوصة 
لغراديفاء المصوّرة فى النقش؟ هل بدأ فعلاء فى فتوته» بدراسات 
طبية؟ كان set ss la Mate te‏ 
فرويد؟ الأسئلة كثيرة» os‏ أجوبة. وهي ا Et‏ إلا 
لتحض فروید على تجريب مسعی في الدرس لا لكاتب معاصرء 
وانما لکبار فناني الماضي: یختار» لهذا الغرض» لبوناردو دافينشي 
ومایکل آنجلو. 
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٠‏ شكل ومضمون 

ذکری من طفولة لیوناردو (Un Souvenir d'enfance de Ets‏ 
Dell «Léonard de Vinci)‏ في العام 0 يتقدم للقارئ مثل 
مسعى فى تأليف سيرة فنان النهضة. لنتذكر الأساسى من هذا النص 
الق ا Line oder el‏ 
موشر هش للغاية: حلم قدیم رواه لیوناردو دافينشي. عندما گان 
لیوناردو في المهد. «ضرت عقاب شفاه قضیبه. انه استیهام جنسي 
آکید. حقیقی آو متخیل. یحاول معه. فروید آن یفسر الجوانب 
المظلمة ا الفنان: عدم aeea‏ من تصویر عدد من 
et Ea E RS aE‏ 
جنسية (مفترضة وغير مثبتة)» نبذ کل ما یتصل بالانجاب طريقة 
غريبة في رسم الابتسامة النسائية» اللغزية دوماً. 


توصل ليوناردو - بحسب فرويد ‏ إلى التسامي باندفاعاته 
المکبوتة العائدة الی طفولته الأولی. التسامی جزتی» لکنه کات .بسا 
يسمح بتخطي الميول التي قد تكون (Névrotique) ta‏ 
وب «نقلها» من حيث هيء أو ب «توظيفها» في أنشطة ثقافية وفنية 
نديد إن es ai tal‏ ان کارت .والدة ونا رو اه 
القديسة آناء والعذراء والطفل يسوع. هي. في رسمها الأول الذي 
يقع تحت الظلال المخففة ل (السفوماتو ۱(" © «(Sfumato)‏ ابتسامة 
الفنان» غالب ا وهي» في فى الوقت عينهء أثر العذابات 
السرية» التي باتت مبلسمة من الآن و 


لو وضعنا جانباً الطابع ء غير المعهود لدراسة فرويد هذه وقد نزع 


() يشير اللفظ الایطاي (5/۳۸۱0) بل طريقة فی التصوير الإيطالي» إلى مناخية لونية 
في اللوحة «النهضوية». ما يرسم جواً بخارياً في تباشير الفجر الخفيفة. 
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الهالة التقديسية بعض الشيء عن «رجل عظیم» - فانه یتوجب طرح 
السوال: من کان پدرس فروید» لیوناردو دافينشي آم نفسه؟ آوحی 
البعض بصواب التفسیر الثاني» بل ذهبوا في القول إلى حدود الحديث 
عن وصف ذاتي أو عن تحلیل نفسي شخصي. آلا یظهر الفن هناء 
مثل ذريعة تدبرها فروید لنفسه من آجل آن یری بوضوح آشد في 
نظريته» وفى الدفاعاته الشخصية» تحديداً فى ميوله المثلية الجنسية» 
التي اعترف في هذه الفترة بأنه تخطاها نهائياً؟ إلى ذلك» ألم يُقِمْ هو 
bases‏ الصلة بين عقدة أوديب» التي تألم منهاء على ما قال» وبين 
تفسیر تراجیدیا سوفوکلیس؟ آلا یکون ینزع» في نفسیر آعمال الفن؛ 
(لی ایجاد ما یضعه فیها بنفسه مشغولاً بما پمکن لها آن تحدثه في 
te tele he‏ | 


إن ظهور تفسير الأحلامء في العام ۰1900 فشل في حد ذاته. 
والشکوك خیّمت علی مستقبل التحلیل النفساني» علی الرغم من 
إعادة طبع الكتاب بعد عشر سنوات لاحقة. وعندما ینشر فروید 
«موسى مايكل أنجلو»» في العام ۰1914 تکون القطيعة بينه وبين أدلر 
ويونغ قد تأكدت. قبل ذلك» كان مسحوراً بالتمثال النصبي الذي 
أقامه مايكل أنجلو» والظاهر للعيان فى كنيسة سان بييترو دوفينكولى 
في روما. وهو سحر بلغ حدود الهوس: يذهب لرؤيته كل يوم طوال 
a‏ أسابيع » يدرسه واقف ویفقیسه» ویرسمه» ویقرر اقا تشر 
بحثه تحت اسم مجهول. يتماهى فرويد. في هذه AW‏ سواء مع 
مايكل أنجلو أو مع حامل ألواح القانون. ما له أن يفعل بألواح قانون 
الخاصین وتلامیذه؟ 


أمام الأوثان» عبده العجل الذهبي. بيلما يظهر في النصب؛ بالمقابل» 
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واعیأً لمهمته : عدم کسر الألواح بأي ثمن. غیر آنه لیس ساکناً آبدا! 
سید رغباته» امتفوق علی موسی التاريخي والتقليدي». یقول فروید 
عنهء إلا أنه يبعث على القلق» وميد كينا ريا وهو یجمع 
فى صورته بين القديس و«الأمير الرهيب»» مثلما لاحظ فازاري ذلك. 
مكذا أرادةمابكل الجلوة أي فى هحة الكويةة وشو بالقالى كرف 
غامض للبابا جول الثاني. الراعي الطموح والمتطلب. لفنان لا يقل» 
هو الاخر غرورا باللفس» واعتدادا بعبقریته. 


لا أحد ينكر التشابه بین الحلم والعمل الفني خاصة |ذا أخذنا 
نرسيسيّة الفرد وحدها. بینما یقیم العمل الفني؛ بالمقابل تواصلا 
مع الجمهور. 

ان القرابة بين العصابي والفنان مزعجة آکثر. اعتنی فروید؛ 
بطبيعة الحال. بایضاح الفارق الکبیر بین الائنین: الاأول غیر 
اجتماعي. والثاني یضع قدما في الواقع» بفضل التسامي وانتاج 
الاعمال المعروضة على !قرار الاخرین Le‏ 

على الرغم من هذا التمييزء یبقی آن المقارنة تهدد بالدفاع عن 
فكرة» رائجة للغاية بکل آسف؛ وهي آن جمیع الفنانین؛ ولاسیما 
الکبار منهم؛ مجانین بعض الشيء. آما الفنانون الأخرون فانهم 
فاشلون بكل بساطة. فى هذا دعوة مزعجة لنغذية الموقف المسبق 
وغیر المژاتي للفن عموما وهو موقف مسبق يخشى من أنه لن 
يزول أبدا من الوعي العمومي. 

يبقى أن فضل فرويد يعود إلى تشديده على المتعة والتمتع 
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المتحصلین من فهم الأعمال الفنية» وأن له فضلاً آخر وهو تفسير 
أصل هذه المشاعر ما أن تنشأ علاقة حميمة ) y Bye‏ بين العمل وبين 
متلقيه. والفن وهم وعزاء ا ا لقع وهو 

غير أن هذه الجمالية تمثل» لو شئنا القول» جمیم آخطاء 
محاسنها. انها جمالية «المضمون»: يعترف فرويد بعدم اهتمامه بشكل 
العمل الفني» ولا بوسائله التقنية الخاصة بالإبداع. وهذا الشكل ليس 
سوى «علاوة على الإغراء» التى يتميّز بها العمل الفني عن الحلم. 
مقاومة الحداثة 

إلا أن الفن الحديث يتعيّن تحديدأً» فى زمن فرويد» فى رغبته 
في القطيعة» ليس مع المضمون فقطء وإنما أيضاً مع الأشكال 
التقليديةء المتعاهد عليهاء والأكاديمية. ولن يكون مفاجئاً أبدا أن 
تكون جميع هذه التيارات الجديدة غريبة عنه. 


وهو ما يمكن قوله في أمور أكثر أهمية. إن دراسة فرويد ذكرى 
من طفولة ار دافينشي ؛ استثارت تعلقاً غريباً ومفاجتاً بعلم 
الطیور » حتی آن صدیقه بفیستر (۳0۵۱۵۲) سعی مستعلماً عن وجود 
De‏ في لوحة القديسة آناء والعذراء والطفل یسوع» المعروضة في 
اللوفر. بحث» ووجد بالطبع. .. كما في ألغاز الصور المقروءة 
بأسمائهاء وفي الرسوم الولادية» يتوصّل فرويد إلى الكشف عن 
العصفور في ثنايا الفساتين المتداخلة بين العذراء والقديسة آنا. يا 
ae‏ انامه وااسا ده ولکنها کم کانت Hu ee rats‏ 
الفنان یعکس بشکل لاواع استيهاماته علی اللوحة. ويوحي بأنها 
تتخذ شكلا تشبيهياً بالضرورة» ويمكن التعزف عليه بعد فحص متأن. 


إلا أن هذه الفرضية عن انعكاس استيهامي» على الرغم من أنها 
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خاطثة وتبسیطیة. تضع اصبعها علی جزء سري من الجمالية 
الفرویدیة. یفسّر مقاومتها للحدائة. یتعیّن تعبیر اللاوعي؛ حسب 
فروید» في اللغة والصورة» وتحدیدا في الحلم. وبسبب ألفته مع هذا 
الحلم» يبدو مغريا اعتبار العمل الفني» هو بدوره» ترجمة مصورة 
للاوعي» آأي آنه مقروء وقابل للفهم. في النظرية» من الجمیع. الا 
أن الشكل الوحيد الذي للعمل الفنى أن يكون فيه مقروءا ومفهوما 
من الجميع» تحديداً في الفن؛ هو أن ی شک 
والنسخ والتعرّف. في هذه الجمالية التقلية» التقليدية - التي تعبّر ge‏ 
من دون شك خيارات فرويد الذوقية الشخصية ‏ لا يوجد أي مكان 
للأعمال التجريدية» غير التشبيهية» التي تخرق تحديدا هذه القواعد. 
وأين يمكن وضع الموسيقى» هذا الفن الذي لا معنى فيه لمفهوم 
«المضمون) Las‏ 


تظهر في فييناء في العام 1897ء سنة اکتشاف عقدة آودیب» احدی 
أهم حركات التجديد الفني والثقافي في منعطف OS ND‏ 
وعلی ر آسها غوستاف کلیمت (Gustave Klimt)‏ تجمع الحركة فنانين 
شبان عشاق الاستماع الی فاغتر» وقراء نیتشه م على خلق 
«نقافة دپونیزوسیة». الأوبرا» الصالونات والحداتق العمومية» لا تزال 
تنهادی راقصة علی ایقاعات یوهان شتراوس فیما تنبثق؛ في هذه 
الحدائق المتناغمة» البور جوازية والکلاسیکیة صور وأصوات متنافرة 
تعود الی آوسکار کوکوشکا (:1۵۲۵:۵96 ۰)06۵۲ وایغون شیلی 
JJ slg «(Egon Schiele)‏ شونبرع. 

إلا أن فرويد ما كان يسمعها. كما لم يكن يرى بانوراما جميع 
الطلائم «التاریخیة». التي نشأت معه. والتي ستخبو دفعاتها الأخيرة 
مع موته : انطباعیة» مستقبلیف دادائیة» بنائیة» سوريالية» ونسينا 
غیرها» من دون شك! 
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قالب غرادیفا. محفورة آبی الهول في الجیزة نقش مدفن 
صديق e (Patrocle) Ss pb «Ji‏ ومنحوتات مصریة: ها هی بين 
غيرهاء مجموعة من الأغراض التي تنتظر زائر الرقم 19 في برغاس 
(Berggasse)‏ 5 فييناء فى مكتب فروید. 


يطلق فرويد اسم (Unheimisch)‏ على هذا الشعور الغريب الذي 
يتولد من الألفة مع الأشياء: حين تصبح هذه قريبةً للغاية» أليفة 
تحديداء ننتهي بأن نجدهاء وبشکل مفارق. جالبة للقلق. ان الاسم 
الألمانى المذکور آعلاه بصعب نقله إلى الفرنسية» اعتمدنا لتر جمته 
ال کیت JUN‏ : «غرابة مقلقة». وکان في الامکان استعمال ترکیب 
آخر» بل أفضل» وهو: «ألفة مقلقة». ولكنء لا يهم. يكفي أن 
نعرف أن هذا الشعور المتناقض ينتسب» حسب فروید. إلى ميدان 
ال 0 


ومن يرغب بنفسه في اختبار تجربة «الغرابة المقلقة» عليه أن 
يزور المكان. فى 19 برجاس» فى فيينا: سيجد أغراضا متأتية من 
أساطير وخرافات جعلتها حضارتنا أليفة لنا. .. إلا أنه لا يوجد بينها 
أي غرض لاحق على النهضة. 


أمام «عتبة الفن الحديث» ‏ في استعادة لعبارة هيغل ‏ على الرغم من 
تحالیلهم النماذة» التي bbei wia‏ طابع إنذارات حقيقية عن 
المستقبل الفعلي للعالم وعن حالته الراهنة. ونظريتهم عن الفن ظلّت 
في حدود ذوق متشکل في التربية الکلاسيکية: الموضوعة هي 


(۱0) الصدر نقسب ص 213: «وفی (مکانه. Le‏ أي حال أن يقول عن نفسه ان 
على المحلل النفساني أن يعتني بمجال خصوصي من الجمالية. ويعني طبعاً. في هذه الجال» 
عالا LG‏ على cd‏ ومهم من الأدب الحمالي الاختصاصی . 


301 


الأخرى تحت وقع الصورة الأخاذة من دون شك للعراقة الإغريقية أو 
S A aN‏ عير NE‏ عضر مضي 
(ماركس). أو مثل مصالحة وظهور موضوع تحت علامة أبولون 
laias)‏ أو مثل عزاء عن بوس العالم (فرويد). 


سنری» علی آي حال» آن هذا العمی ازاء قطائع الحداثة الفنية 
ما منم نظریاتهم - وقد تمت اعادة تفسیرها وترهینها - من أن تشغل 
مكاناً كبيرأ في جمالية القرن العشرین. ان النوستالجیا المشتركة بینهم 
إلى فن الماضي لا تعني آبدا. مع ذلك؛ انتسابهم إلى الأزمنة 
القديمة» التی انتقدوا بفسوة ارئها الثقبل» سواء فی الاقتصاد 
السياسي. أو في الفلسفة» أو في علم النفس. هذه النوستالجيا تعبّر 
خصوصا عن قلقهم وانكشاف أوهامهم أمام عالم أسير تناقضانه» بین 
نقذم ونکوص۰ وبین تجديد وتشبّه بالقدماء. 


فرويد لم يكن ماركسياء Yy‏ نیتشویاًء بل كان محللا نفسانياء 
والتحق بماركس ونيتشه فى تشخيصهما للثقافة الغربية. إن السعادة 
السو N‏ ترفو كانه للشو شك E‏ مض الم ا 
التضحية بالليبيدوء بالرضا الحقيقى للاندفاعات» بالتكيّف الإكراهى 
مع الواقع. إنه زهد لازم من ا ر الفردء والإنسانية أيضا. إن 
المسألة المطروحة في العام ۰۱929 في آزمة في الحضارة ۸/۸/۸) 
La, cdans la civilisation)‏ «آلم تصبح غالب الحضارات آو العهود 
الثقافية - بل الانسانية کلها علی الارجح - «عصابیة» تحت تأثیر 
مجهودات الحضارة نفسها؟*. 


سؤال بسيط . .. ليس الفن» بالنسبة إلى فرويدء سوى امادة 
مخدرة بسيطة» وعابرة» و«انكفاء بسيط أمام ضرورات الحياة غير 


العميقة كفاية بحيث ننسى بؤسها الحقيقي». 
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إلا أن الفن خرجء. منذ بعض العقود. من انكفائه هذا. 
وعديدون هم الفنانون الحديثون والطليعيون الذين احتفظوا بأمثولة 
فرويد: الانفعال الجمالى ينحرف عن المدار الإيروسى. الفن هو 
إيروس ٠.‏ يكافح ضد رك الوك ضد تاناتوس 6 لقا إلا أنه 
یتوجب علی» علی آأي حال» ومن أجل آن بحارب بأسلحة متکافئف 
di‏ یتخلی عن نی «الظهور الجميل»» وأن بقطم التوازن المتناغم 
الذي كان يصله بعالم الأمس. 
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EL CL) 


القطائع 


1 
انحطاط التقليد 


بودلير والحداثة 


اعتقد هيغل» في العام ۰۱828 أنه بلغ نهاية الفن الرومنسي. كما 
تخيّل أنه بات على «عتبة الفن الحديث»» فى انتظار عصر جدید. 
ارت ی شين ا E E‏ تماما في اختيار 
مضمون أعماله وشكلها. 

إلا أن قرنا يفصل بين رومنسية القرن التاسع عشر وتكعيبية 
القرن العشرين. تتسع العتبة لما هو أبعد من توقعات هيغل» بييما لا 
یتوانی الارث الکلاسیکی والکلاسیکی المتجدد عن استنفاد قواه. لا 
يزال يحضن التضوراك الجمالية TR‏ الحدائة ومنظریها؛ سواء 
لماركس» أو لنيتشهء أو لفرويد بعد وقت. وهؤلاء لا يجهلون ما 
كان عليه الفن في زمانهم. إلا أنهم يمتنعون عن استبيان الصلات 
الجديدة التي تصل الإبداع الفني بتحولات عصرهم حتى أن انبهار 
نيتشه بتجديدات فاغنر الموسيقية كان يغتذي من أمل ولادة جوق 
التراجيديا العريق من جديد. 
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فلسفة الفن التى تصل مثل أي فلسفة ‏ على ما نتذكر ‏ بعد 
الأحداث» و کف طويل. هذا التوقع ‏ وهو أكثر إقناعاً من 
الموت المزعوم للفن - يحدد المصير الذي يصيب من الان وصاعدا 
الخطاب النظري عن الفن : الفیلسوف - الجمالي یشارك في هيئة 
متفرج» عاجز. بل مصعوق آحبانا» في الاستعراض الدائم والمتدافع 
الذي تقوم به المدارس. والتیارات والحرکات النشوانة بالجذة. 
والحداثة. والقطائع. 


لا بجد بودلير غضاضةء في العام 1855ء في تأنیب «الاساتذة - 
المحكمين الحديثين في الجمالية». الذين بلبلتهم «ثمار» تصوير غير 
مسبوقء وایضلل الذوق فیه الحواس ویشوشها!. وهم نفوس 
ماضوية. مصعوفاه لانفجار عالم من (التناغعمات الجدیدة ومن 
«الحيوية اجه له 


ما الذي يمكن توقعه من ردات فعل من هؤلاء «الونكلمانيين» 
المتأخرين. المحصورين في نطاق عقلانيتهم الأكاديمية؟ وهو ما 
أجاب بودلير عنه: «إن المتجذر الأحمق فى عقيدة الجميل سيفقد 
صوابه. من دون شكء. كما أن سجين gak‏ المعمية سيجدذف 
علی الحباة وعلی الطبیعة. وسیقوده تعصبه الاغريقي الإيطالي أو 
الباريسي. إلى منع هذا الشعب الوقح من أن يتمتعء ا بعلن 
ومن أن يفكر بوسائل أخرى غير وسائله الخاصة». 


لن تكون لبودلير كلمات آکثر حنوا في الجمالية. التي انتهت 
إلى أن تكون في حالة «علم ملطخ بالحبرء وذوق هجينء أكثر 


Charles Baudelaire, Critique d'art: suivi de critique musicale, édition (1) 
établie par Claude Pichois: présentation de Claire Brunet ([Parisf Gallimard, 


1992), «Exposition universelle de 1855», p. 237. 
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كد سن وهی ی تسا قط رن لماو را 
النباتي» وحركة الحيواني ورائحته. ولا تقوی آصابعها المتجمدت 
تفا N A te E A Je‏ 
EN de Sr er Pb le Sr Le.‏ 
المحکم. وعلی هذا الطاغية في شخص مثقف |داري وعلی هذا 
خاک ام بك ماه ای لح ی ا 
Sent data dolls‏ 


باختصار. أمام جمال الحياة الحديثة» تكون المهمة الأكثر 
الحاحا في الجمالية متعينةً في التزام الصمت. ذلك آن «الجمیع 
یتصور من دون شك المشقة التالیف وهي أن الجمال نفسه سيختفي 
من الأرض إذا تقيّد الرجال» المكلفون بالتعبیر عن الجمیل» بقواعد 
EE NI‏ 
T‏ تال کر شب رس اس 
وهو آنها غیر قابلة للتحدید ولا للتوقع» وقد جرى نصبهاء بكل 
جرأة. في مقابل المبدأ الأكاديمي الذي يقول بحصول التقدم من 
دون أي ارتداد» وهو تقدم يصيب فنأ له دعوى تربوية وأخلاقية : yo‏ 
یقوم الفنان الا بنفسه انه لا یعد القرون الاتبة الا بأعماله الخاصة. 
وهو لا يكفل سوى نفسه» ويموت من دون أحفاد. وقد کان ملکا: 
وکاهنا Piani ba‏ 
Las es‏ بعد عامين على كتابة هذه السطور. عمله 
(الفضائحی »۰ آزهار الشر (Les Fleurs du mal)‏ )1857(. کان بودلیر 
ناقداً للفن. لکنه لم یکن بدا جمالیا. وهو یعرف الفضائح» ویدافع 


)2( الصدر نفسه. 
(3) المصدر نفسهء ص 238. 
(4) الصدر نشسه. ص 241 
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بحماس عن التنافر في حياة جميلة وعابرة» وعن التنافر المتكرر في 
الفن الحديث. كان في مقدوره» حتى موته» في العام 1867ء إحصاء 
هذه الفضاتح» كما أن تتابعها يجري بعد وفق إيقاع بطيء. يشكل 
هذا كلهء بالنسبة إليه. فرصا متعددة لدحض الحال التى أدمعت 
à (Michelet) aise‏ العام ۰1860 اذ قال : La‏ عدنا a‏ قتل 
التاریخ الفن». لم یعاکس بودلیر قول میشلیه وحسب. وانما آظهر 
أيضا سخف هذا التباكي ذي الاستلهام الهيغلي: لنقل بالاحری ان 
الفن الحي - مثل الفینیق الذي يصعب إدراكه. والذي يموت ويولد 
في مجری الموضات ‏ هو الذي یعمل علی قتل التاریخ أو 
بالأحرى على إزالة أي صورة مُعرقنة. مبلورة خلال قرون تحت 
رعاية آفلاطون وسقراط. 


هناء في هذا «الانتقالي». في هذا «الهارب». اللذين يميّزان 
الحقبة المعاصرة» حسب بودلير» نتعیّن القطائع المتعددة التي 
تضفي علی الحدائف موقتا. تماسکا مبتکرا. لا ینم تحدید الجمال 
فقط بتوتره صوب الابدي وصوب الثابت» بل ینبتق في آي لحظة من 
الواقع المتفرق في العالم الحاضر. |ذا کان جری اعتبار شارل بودلیر 
«(Charles Baudelaire)‏ فی الغالب» کاتب تعریف الحداثة الأول» 
ومجربها في [بداعه الشعري الخاص فان هذا یمود إلن: إحساسه 
الشديد بالقطائع تحديداً: قطيعة مع التوافقات الأكاديمية» مع 
البورجوازية الکبيرة التجاریف. مع السلطة الاقتصادية والسياسية التي 
تبغي إخضاع النظام الجمالي للنظام القائم. 


فی هذا «القرن المتعجرف الذي يعتقد بأنه تفوّق على ما أصاب 
الیونان وروما من مغامرات مزعجة» - حسب تعبير بودلير يستحسن 
الکلام بل اغداق المدیح علی آنفر (۰)۱0۵:09 مصور الاتروسکیین 
e (Etrusques)‏ أستاذ السطر؛ ونبذ دولاکروا pas (Delacroix)‏ 
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الحياة المعاصرة وعالم منشّط بفعل الضوء واللون» كما بات مقبولاً 
لعن کوربیه oge (Thiers) pe Adl la Y a pag  )00۷:060(‏ 
فعله ‏ والتقيّوء على المصور «الواقعي» لمجتمع فقير. LS‏ بات 
مشروعا إنزال اللعنات على مانيه» على معارضه الشهوانية التي حكم 
عليها بأنها منافية للحشمة؛ ويصلح كذلك كره كورو LS (Corot)‏ 
المصوّر الانطباعي الذي يخلط ما يمكن أن يكون عليه وضوح 
التمثيل» سواء إذا تعلق الأمر بتمثيل طبيعة أو عالم وفق تصوّر 
أفلاطون لهماء على أنهما مجمّدان للأبدية. 

dis‏ ي غالب الاخان واد تفل قط د 
«(Constantin Guys)‏ مصور الحياة الحديثة. كما أسماف على 
المصور الواقعي كوربيه» وهو كذلك وإن كان يجهل JS Lai‏ شيء 
عن الموسیقی. لدرجة آنه لا یقوی Le‏ تفسیر ولهه الصاعق بفاغنر. 
إلا أن قلة من الفنانين أو من الادباء ملکوا نفاذ البصر المدید هذا الی 
الانطباعية تترك کورو متشککا» ولا بجد (Théophile ass Jop‏ 
à Gautier)‏ عمل مونیه (Monet)‏ سوی لطخات لونية متراکبف ولا 
OÙ Gé‏ غوع «(Van Gogh)‏ فى نظر سيران e(Césanne)‏ سوی 
ب١عبقريته‏ الفاشلة»» من دون أن يدرك قيمة من بات يعالج الطبيعة 
بأشكال الأسطوانة» والدائرة والمخروط. 

لكل هذه التعديات» على التراتبية السياسية والاجتماعية» وعلى 
الأكاديمية» وعلى النظام القائم» وعلى الأخلاق» وعلى اللياقات 
للقرن الخامس عشر الإيطالى أن حددهء وهو ما فعلته الموسيقى 
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العزف القيثاري الملطف. 


ناقد حصیف. حاضر مثل بودلیر في *المعرض العالمي» في 
العام 1855ء يدوّن: «الآلهة يمضون من اال الحديث. الآلهة 
Les‏ الأبطال . .. تبدو آنماط الفن المسيحي الکبری» مثل المسیح. 
والعذراء والعائلة المقدست مستنفدة بعد آربعة قرون من التراکیب 
الباهرة. كما أن الميتولوجيا الإغريقية» وقد أحيتها النهضة من جدید؛ 
بلغت خاتمة حياتها الجديدة هذه». وعلى هذا الوداع أيضاًء انفتح 
في العام 61874 في محترف (Nadar) Job‏ المعرض الأول 
لمجموعة الانطباعيين . .. وهى السنة عينها التي ينهي فيها فاغنر أفول 
ae Crépuscule des dieux) g9‏ | | 


علی آي حال. لن تبقی علاقات اللوحات الانطباعية في 
الحیطان متوجهة صوب الماضي. انها توجّه النظر صوب مستقبل 
عالم. بعد أن حوله العلم as‏ وآغرته الحرکة والسرعف 
وأصبح صاحب فكرة مفادها أن للفن قدرة على تغيير علاقة الإنسان 
بالإنسان والإنسان بالعالم : «ما كانوا فقط فثات جديدة من البشر تبرز 
دخولها إلى التاريخ وإلى الفن». وإنما كانت المشكلة الأساسية تتعيّن 
في علاقات الإنسان بالكون. والأفراد في ما بينهم» بعد أن جرى 
إيعاد معبودات الماضى الدينية والاجتماعية. هذه المشكلة هی ما 
UE‏ | 


إرادة التحويل هذه البيّنة فی المدرسة الوحشية› والتكعيبية» 
وفى فن فاسيلى كاندينسكى (Paul LAS Jp (Vassili Kandinski)‏ 


Pierre Francastel, Etudes de sociologie de l'art, collection tel; 152 (Paris: (5) 
Gallimard, 1989), p. 203. 


(1۱60 التجريدي لن تتأخر عن الظهور في آکثر شکل جذري؛ وهو 
«البیان» الجمالی والسیاسی: ان مدارس فنبة مثل المستقبلیت 
والدادائية والبنائیت وغیرها مما ینتهی باللاصقة «یةا. آوثقت منذ 
هذا الوقت. الفن الحدیث بدورة لولبية مجنونة من الطلائع المتتابعة. 


رهان القطائع 


إن تعريف القطائع الحادثة في القرن التاسع عشر كأنواع رفض 
للتفلید» المفاجتة إلى هذا الحد أو ذاك للتقليد. لا يكفى بطبيعة 
الال عيكو عن الل اعرا بان التاریخ تفا وتطر و الف 
بخاصةء ليسا سوى تتابع» وفق مذات متباينة في طولهاء من 
القفزات. والوففات ‏ الاستعادات المفاجئة. والتحولات» 
والتعارضات أحياناً الجذرية إلى هذا الحد أو ذاك بالنسبة إلى العصور 
السابقة. بهذا المعنی» يتدبر كل «Elle pee‏ متخيّلاً مستقبلاً قابلاً 
لأن يعتقه من الرتابة» ولأن يحرره من ثقل الأزمنة الحاضرة. 


رد أفلاطون» في القرن الرابع قبل عهدناء بوصفه مضادا 
للحداثة» علی التجدیدات الفنية التي اقترخها بعض السفسطائيين. 
وتظهر ردة فعله المحافظة. بفعلها نفسه» وجود رغبة فى التغيير» 
تجد تعبیرها فی فلسفة آرسطی بعل أن المي حل الاكاحبيقة, كيزا 
ثبرز النهضة قطیمةً حاسمة مع ما آطلق علیه تسمية ظلامية الفرون 
الوسطی. وقطعت الديكارتية مع الارث المدرساني فبل آن تحارب 
عقلانية الأنوار العقل الکلاسیکی والاطلاقی» وهی عقلانية آطاحت 
بها» نقسهاء الزوبعة الرومنسية. بهذا المعنی» عات الخلاف بين 
القدماء والحدیئین فساداً في صورة دائمة» كما كان للحداثة ‏ وأيَأً 
کان اسمها - مدافعون شرسون عنها؛ وخصوم مصممون. 
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ما الذي يسمح باعتبار الحداثة» کما عرفها بودلیر إعلاناً عن 
تغيّرات أكثر عمقا من السابقة؟ وما الذي يسمح في الانطباعية» التي 
ظهرت بعد وقت قليل على موت صاحب أزهار الشرء بالنظر إليها 
مثل انقلاب لا يقل أهميّة عما جرى في النهضة في تاريخ الفن 
الغربي؟ 


هجرت الآلهة العريقة: والقديسون والرسل المسيحيون» الفنون 
التشكيلية بالطبع» وجرى استبدالهم بموضوعات تشذد على قيمة 
الجانب «الملحمي» في الحياة المعاصرة» حسب تعبير بودلير. ولكي 
نوضح ذلك بکلام قلیل؛ نقول ان مضمون الفن» والافکار ال 
تغيّرت وباتت تنهل من الوقائع الجارية. إلا أن ما يسترعي الانتباه 
أكثر لا يتعين فى جدة الموضوعات» وإنما فى شكل هذا التمثيل» 
الذي يعاكس LS‏ الأكاديمية» ويبلبل النقد ويصدم الجمهور. 
وحدها أقلية من هواة الفن تخاطر في الوقوف إلى جانب المجددين. 
لنتذكر ما أصاب لوحة أولمبيا (Olympia)‏ لمانيه als (Manet)‏ قليلة 
امتدحت الوضعية المحتشمة على الرغم من عريهاء و«الأشكال 
الجذلة لهذه المرأة الصغيرة البیضاء!؛ وما دفع الجمهور إلى 
الصراخ» وإعلان الفضيحة. لم يكن في عريها نفسهء وإنماء كما في 
lié à‏ علی العشب «(Déjeuner sur l'herbe)‏ فى الطريقة غير 
المعهودة التي عالج بها مانيه الاستدارات والنتوءات في جسدهاء من 
دون أن يتقيّد بتراتبية القيم التشكيلية. «أليس هذا ساذجأ؟». يتساءل 
الفنان» مع ذلك بسذاجة» لكن النقاد لم يتوقفوا عند قوله هذاء وما 
يستوقف في فظاظتهم هو التعاكس الذي تظهره مع براءة اللامبالاة 
الجميلة ذات النظرة الغاتبة : «جارية ذات بطن آصفر» جرى جمعها 
أينما کان»۰ «غوریلا نسائیة»: ها هی بعض اللطائف التی استقبلت 
هه «العذراء الوسخة» ولالنتنة). | i‏ 
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وما يشد الانتباه أكثر هو هذا التفاوت بين مقاصد الفنانين» 
الذین ة E LE‏ وبين هيجان المتفرجين. لا يبحث 
الفنانون عمداً عن الفضيحةء me!‏ یتحققون في الغالب من آن 
آعمالهم تنتج الفضائح. ها هي حالة مانیه» ذي التربية والحساسية 
البورجوازیتین؛ الذي یسعی للفوز بوسام جوق الشرف» ولن یکون 
عضوا و في «المعهداء والذي یمتنع بحذر عن عرض أعماله مع أعمال 
الانطباعيين. دوغا edm (Degas)‏ هو «YI‏ هذا التناقض المفاجی 
ظاهرياًء والمعروف عند مصوري الحداثة الأوائل» بين المكانة 
الاجتماعية والسعي الی اعتراف الجمهور بهم وبين الضجة العارمة 
التي تحدثها أعمالهم. يمكننا أن نكون بورجوازيين» متصنعي حیاء 
وحدیئین مع دلك. ما یصدم معاصري دوغا في لوحاته. في المشاهد 
الحميمة التي تظهر نساءً في ثيابها الشفافة» لا يتمثّل في ما يعد 
الخوي نه tes er diet, E‏ 
المدعوٌ لأن يقف أمام ثقب الباب» لا لرؤية ‏ مثلما قال دوغا نفسه - 
«أكثر من سوزان واحدة في الحمام»» وإنما «نساء في حوض»» JR‏ 
بساطة. إنها مسألة متعلقة بالشکل. لذاً لا بالمضمون إنها مسألة 
أعراف» مرفوضة هنا لصالح جهاز بصري يعطي الانطباع ess LU‏ 
خطأء على لقطة جريئة» تم التقاطها بكثير من الواقعية. 


تؤكد الانطباعية الميل إلى التنقيبات الشكلية» فاتحة الطريق أمام 
اكتشافات نسقية» ومبرمجة قريبا في صورة كاملة حسب القوة العنفية 
اكاك غير نموف فک درس یر فیط جديد في التمثيل» قابل 
لز حرحة العقائد القديمة» وللتندید بجمالية الفن من أجل الفن» أكثر 
من واقعية کوربیه الشديدة والغزیرت التي جرى استيعابها سريعاً من 
آصحاب النزعة الاكاديمية ومن الامتثالية الرائجتین. ان کراهية 
الجمهور وعديد النقاد للأشكال الجديدة تشهد بأد تناول الشکل 
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پحرر قوة عنفية تتعدى النطاق الغنىء كما أن التخلى عن المحاكاة» 
وهو المبدأ التقديسى والثابت منذ أربعة قرونء» لا يعدو كونه نسفا 
للقواعد المؤسسّة للأخلاق والسياسة في مجتمع واثق بنظامه القائم. 
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11 
حداثة وطليعة 


بودلیر لا يحب لفظ «طليعة»: عسكري للغایة! آما تيودور دوريه 
(Théodore Duret)‏ فلم Lies‏ بالتحوطات البودليرية ٠‏ وقررء في العام 
۵5 نشر کتابه الذي حمل تحدیدا عنوان نقد (Critique iadhadh‏ 
d'avant-garde)‏ جامعا فیه مجموعة مقالاته المخصصة للانطباعیین. 


هل کان يشك. في تلك اللحظة. في المصير السعيد والمفاجئ 
الذي سیعرفه هذا اللفظ؟ لیس الامر مستبعدا: اتخذ دوریه موقفا 
مویّداً بالکامل لمجموع الانطباعیین» موافقا ما آقدموا علیه من 
تجدیدات جذرية» في النطاق الفني» في العقدین الاخیرین من القرن 
التاسم عشر. ذلك آنه لم یعد المطلوب آن تکون «حدیثا» وحسب. 
وآن ترفض الماضي وآن تستخرج الجمال من الازمنة الحاضرة. آن 
تکون طلیعاً یفترض وجود شاغل ابت يقضي بالترویج للحدائة من 
أجل اعداد المستقبل واعلان الغد الافضل. الذي بهیّثه العلم 
والتقنية. ما عدنا نسر آبدا بالدفن المتکرر دوما لعالم سابق على العهد 
الصناعي» شدید اللصوق بماضیه. وهو في الوفت عینه بحن 
KE R‏ يأمل بالمستقبل بشكل ete‏ التفاؤل خثیف لا ینفصل 
عن هناءة الأشياء القائمة! إلا أنه من الغريب ملاحظة كيف أن 
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الطليعة» بل الطلائعء المتوجّهة تحديداً صوب المستقبلء كانت 
متشائمة. واعية للجمود. ولثقل المهام المحددة للتنفيذ. من هنا 
al‏ إرادتهم في المزايدة على الثورات الشكلية» وفي مضاعفة 
القطائع » كما لو أن المقصود هو طرد خطر العودة إلى الوراء. وهو 
ما تطلب شيئاً من العنفء بعد أن كان سلمياً حتى نهاية القرن» 
وأكثر استعاراً منذ بداية القرن العشرين: عنف شعريّ مصنوع من 
كلمات وبالكلمات عند مالارميه ieg e (Mallarmé)‏ موسيقى أشبه 
باعتداء على الحكمة المتناغمة التقليدية عند دوبوسى DDR‏ 
وعنف علی العمارة التقليدية لمن طلب المصالحة بین الوظائفية 
والفن se‏ أو الذي آکد مثل وليام مور «(William Morris)‏ 
أن للفن أن يصنع من قبل الشعب» ومن أجله. 


وهو عنف سبق للجمهور أن تنبه إلى عدوانيته» أو هكذا تلقام 
حين زاد ماتيس (1/811556) من حجم اللطخ والنقاط الملونة في 
it‏ الةو لا يكون: الوسكيون المشار كون 
في «صالون الخریف» في العام ۰1905 ثوریین خطرین» قادرین 
وحسب على رمي أوعية التلوين في وجه الجمهور؟ 


عنف من التفكيكات الشكلية لدى مختلف تيارات التعبيرية 
الألمانية» ولدى مجموعة «الفارس الأزرق» „(hla (Blaue Reiter)‏ 
کاندینسکی .(Franz Marc) SL l, (Vassili Kandinski)‏ ۳ 
A i a aa i a‏ 


(:*) تشير التنقيطية إلى طريقة فنية لاحقة على الانطباعية؛ وتميزت بتثبيت الألوان فوق 
بعضها بعضهاء فوق الحامل المادي» بدل خلطها فوق الملوانة» مثلما كان يتم ذلك حتى 
المدرسة الانطباعية. 

Vassili Kandinsky et Marc Franz, L'Almanach du Blaue Reiter, (le (1) 


cavalier bleu), présentation et notes par Klaus Lankheit (Paris: Klincksieck, 1981). 
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ميونيخ٠‏ ارتسمت الطريق المؤدية إلى الفن التجريدي» وهي تمر عبر 
تفجير وتمزيق الأشكال التقليدية» التي ما عاد انتظامها يخضع» من 
الآن وصاعداء إلا لفردية الفنان وحدها: «باتت الضرورة الداخلية 
تحدد خیار الشکل» وهي تشکل بالضبط القانون الثابت والوحید 
للفن» . 


يكفي دفع انعتاق الشكل صوب نهاياته من أجل تحرير التصوير 
من أي تمثيل لغرض قابل للتعرّف عليهء بل من أي غرض كان. 
العالم الخارجي اختفی من التصویر. ماذا یبقی للتصویر؛ إن حلمنا 
بعالم خال من آي غرض؛ وان آکدنا» مثل مالیفیتش «(Malevitch)‏ 
ودعاة النزعة «التفوّقية» في الفن. بأن الاغراض تفسد التصویر وأنه 
يستحسن إنقاذ الفن من لر غير النافع الذي للغرض؟ آتبقی آشعة 
ضوء ملون (الاشعاعیة)» وآشکال هندسیة. وامربع آسود فوق خلفية 
بیضاء» (۰)۱913 وهي الرسم التحضيري البسيط لامربع أبيض على 
خلفية بیضاء» في العام 1919؟ 


ما عادت الطلائع تكتفي» عشيّة الحرب العالمية الأولی» بتأکید 
مجيء الفن الحديث. باتت تظهر قلقها من المستقبل» وهو خليط من 
الانبهار ومن التمرد على عصرء راحت تنطفئ فيه ثريات «العصر 
الجمیل» الواحدة بعد الاأخری» بفعل نفس الثورات الاجتماعية 
والسياسية. حتی آن الاعتقاد بالاساطیر الجدیدق أساطیر التصنیع 
والتقنی بات ینخذ نبرة التمرد. «بیان» (مانیفستو) هو اللفظ تحدیدا 
الذي بات علی کل شفة ولسان من الآن وصاعد بعد آن تم تملکه 
بحيث يعبّر عن شدة المطالبات. لفظ مثالي من أجل تحدید البرنامج 
المستقبلي الذي أطلقه الكاتب والشاعر مارينيتي «(Marinetti)‏ في العام 
9ء في أعمدة جريدة الفيغارو» ويتفاقم كره «الرداءة الأكاديمية» 
متخذاً شکل اعتقاد فوضوي » ثوري وقوميء وشكل نداء مشبوب لتدبير 
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مزامرة تجمع جمیع الفنون المتوافقة من الآن وصاعداًء على تمجيد 
جمال السرعة» والحرب. والنزعة العسکرية والوطنية» والحركة 
المدمّرة للفوضويينء وعلى ‏ مما يؤسف له احتقار المرأة. 

عنف غامض في هذه الحركة ذات الخصب الفني العميق» 
المهيّأة أفضل من غيرها للتعبير عن جنون العصرء مع احتمال تأجيج 
النار التي تقود العالم إلى خرابه الوشيك. 

عنف علی الأخلاق. علی العادات الفاضلة» علی الامة وعلی 
النظام الجمهوري ان صلقنا ردة فعل السلطات البلدية لمدينة باریس 
علی معرض "البیت التكعيبي»» في «صالون الخريف» في العام 1912. 
من أين ينان هذا العنف المفترض ؟ أمن دوشان فيلون (Duchamp-‏ 
e Villon)‏ أخي «(Marcel Duchamp) öls s> hL‏ أم مين براك 
(Braque)‏ « أم من (Picasso) gwelo‏ أم من غيرهم من «التكعيبيين)» 
الموسومين بأنهم «عصابة سوع. نتصرّف في عالم الفنون مثل قطاع 
الطرق في الحياة الاعتيادية»؟ يا لنفاذ البصر الغريب من قبل مراقبين 
مؤسساتيين» ومن شرطة التقاليد ‏ الذين يختلطون مع حرّاس النظام 
القائم ‏ ولیس لهم شبيةٌ في التنبّهء وبحاسة لا تخطئ» قبل الفنانين 
أنفسهم أحياناء إلى ما يحدثه الفن تحديداً من ألم. 

فی هذه السنة» ۰۱912 فی الفترة التی بتخلی فیها بیکاسو عن 
التكعيبية التحليلية لصالح Le cl Lu‏ علی استعمال الاوراق 
الملصقت تكون اللوحة» المخصّصة لتعنيف الحساسية الفنية عند 
الأجيال القادمة» قد أنجزت. هذه اللوحة ما قبل تكعيبية» غير 
معروفة كفاية من الجمهورء وتحمل اسماً مدعاة للالتباس» على 
الأقل في الفرنسية: آنسات أفينيون» بيت البغاء الفلسفي السابق. في 
إشارة إلى بيت دعارة رفيع الكائن في حي آفينيو في برشلونة. 
لسيّدات اللوحة وجوه في هيئة هلال» وتتخذ هیثة قسم من جبنة 
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«(الكاممبير! عند من لا يحب هذه اللوحةء أو هيئة أقنعة أفريقية عند 
المعجبين بها: ما یعنی آن اللوحة هذه ما انتهت بعد» وحتى يومنا 
هذا» الی الکشف عن سزها. ترقی اللوخة الی العام ۰1907 وهي 
للتصویر الحدیث ما کانته معزوفة آرنولد شونبرغ للموسیقی؛ 
المعروفة ب الرباعي ذي الأوتار رقم ۰2 (Quatuor à gee ywo (GI‏ 
corde n° 2 en fa diese mineur)‏ وهذە کانت أول مسعی لكتابة 
موسيقية غير هارمونية» خاطز المؤلف الفييناوي في تأليفها. 

هذان العملان» المعتبران من قبل الأجيال اللاحقة مثل مُعلمَين 
دالين على القطائع الحاصلة في الفن الغربي» يشكلان لحظة لا رجعة 
منها: إنهما يكرسان إرث الماضي» بعد فتح حقل شاسع للإبداع في 
القرن العشرين. وهو حقل لا يقوى أي فنان معاصر على الادعاء بأنه 


في العام ۰1900 في جناح «المعرض العالمي» المخصص 
لأوغست رودان Je chu (1917 - 1840) «(Auguste Rodin)‏ 
الجمهور مبهورا منحوتة الإنسان الذي يمشي: عملاق يكاد يبلغ ثلاثة 
أمتار» من البرونزء أقدامه مثبتة بإحكام إلى الأرض» بعكس ما كانت 
عليه مشية غراديفا الخفيفة» التي تبدو كما لو أنها تريدء في كل 
ik‏ الحو ن ر ن ما هو رأي بيكاسو الات 
الحاضر هو بدوره فی المکان عینه» فی هذه المنحوتة» والذي 
يكتشف الفنان فى 8 مجده؟ أفى اکان التفکیر» للحظة واحدة 
في الصيت co, (si Bal‏ والذي سیجعله یتمتع» de‏ سنوات 
لاحقة» بشهرة عالمیة؟ 


ولکن لنعد إلى هذا الرجل الطیب. المتین البنية بالاحری؛ 
من دون أن ينتزع قدمه من الأرض التي يقف فيها. وهو أمر مدعاة 
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للتعجب من شكل العملاق» إن عرفنا العناية الخاصة التى يوليها 
رودان لعدم |نهاء آعماله» فهو من دون رأس. إن ألقينا واه 
علیه. پبدو المنظر غریبا» من دون زيادة أو نقصان: ألم تعرض 
لمیر این علماء الاثار والسیاح منحونات اغريقية عدیدة» من دون 
رس بعد تکسیرها (ثر حادث. ومن دون عقدة؟ الا أن النظر إلى 
المنحوتة جانبی من الجهة الیمتی خصؤصاء يحدث شعوراً غريباً لا 
يلبث أن يتحول إلى کرب: آیمکن حقاً التقدم من دون أن يكون لنا 
رأس؟ ومن أجل الذهاب إلى أين؟ 


العام 1900 هو آیضا. كما سبق أن ذكرناء تاريخ صدور عمل 
فروید الأساسي. تفسیر الاأحلام. علی عتبة القرن العشرین» یکتشف 
الانسان صدعاً ca‏ علی الرغم من ثقته بنفسه ومن تأکده من 
تقدمی ومن اقتصادهء ومن علمهء ومن فنهء ومن سیاسته. بل آکثر 
من ذلك : یکشفون للانسان نقطة ضعفه ما يظهر في اندفاعات 
لاواعية لا پقوی علی السيطرة علیها بدا فیما تتحکم» مع ذلك 
بمجموع نشاطه. بتعبیر آخر» إن العالم الذي يكذ الانسان في بناثه 
بطريقة عقلانية هو إلى حد كبيرء نتاج استیهامانه. التي لا یقوی 
على ضبطهاء بل خرجت تقريباً عن أي سيطرة. 


آثار عملاق رودان الانتباه» ببنيته العضلية التى تقترب من 
أسلوب مايكل أنجلو فى منحوتته موسى (Moïse)‏ إلا أنه يأتى من 
dite vs ba due‏ بات بعيداً جداً عن لوقيف No‏ 
بعكس «أخيه»» المفكر Seb MN ES «(Le Penseur)‏ الآخر 
المذهل. الذي هو فيلسوف وشاعر في الوقت عينهء والأحلام 
ممنوعة علیه والتفكير كذلك» ووجهة السيرء بطبيعة الحال. إننا 
نفهم في صورة أفضل تردّدات هذا الجسم الذي بلا رأس في أن 
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«als de‏ القطائع والتصدعات في قرن» يستعد لتركيز جانب من 
أزماته» الأبشع والأكثر ملموسية» في مسألة الفن؟ 


إن مواعيد بعينها لا تصنع التاريخ» غير أن هناك تقاربات 
تستحق الاهتمام : يموت رودان في العام 7 السنة ذات الذكرى 
المشوومة علی الجبهة الفرنسية - الالمانية» تسس حركة دادا صالة 
عرض ۰ وتشرع في العرض» وفي نشر مجلتها في زوریخ. وحرکة 
دادا تتألف من مصورین» وشعراء ونخاتین» یعملون. في باريس 
ونيويورك وبرلين وكولونيا وميونيخ وهانوفر وبرشلونة» على رفع 
صرخة اليأس نفسهاء صرخة الانتفاضة» ضد الحرب» ضد فن 
الوهم» ضد الجميل المضللء ضد جشع مجتمع قادر على تصفية 
ملايين البشر. ولهذاء كل الوسائل صالحة» من الإثارة العدمية إلى 
الهزء المر» ومن الغضب إلى السخرية» من آجل ظهار آن الفن 
والفنانین لا بقوون علی البقاء لامبالین آو حیادیین آمام التاریخ 
الفعلي. بات في مقدور دادا عندها آن یصرخ: br‏ على الجمال!»» 
بما أنه بات صحيحاً أننا لا نقوى على التصويرء وعلی الکتابة 
وعلى النحت بشكل جميل» على خلفية جثث محمزقة مدمات 
ومتكذسة في خنادق لها اسم موح بشكل مرعب. 


لا يناسب أي شكل فني في التعبيرء» وفي التنديدء بهذا الواقع 
الباتر والمشوهء إلا الذي ينتج عن الانتظام الاتفاقي لأجزاء من مادة 
ومن مواد ملصوقة ورفق قوانین تتاتی من استنسابية مضبوطة بشكل 
أكيد. وجمیع الدادائیین» والقریبین من حرکه chal‏ وبعض الذين 
استلهموا المستقبلية والانطباعية» (George jsp gsr Jui go‏ 
«Grosz)‏ وأوتو (Kurt jy DS, «(Otto Dix) y>‏ 
Schwitters)‏ » وھانز (Hans Arp) of‏ وماکس إرنست (Max‏ 
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09ع ء. يتميّزون في هذا النوع من التاليف «الكيميائية»» التي تنتهك 
الادراك الاعتيادي للعالم» ويضعون قيد الانهام واقعا مقلقا. في العام 
1ء قبل عامين على حل حركة دادا لنفسها ‏ وهي الحركة الأكثر 
تمردا بين الطلائع ۔ «(Francis Picabia) LISS pe 5 sed‏ وهو 
«مهرج» مفاجئ في الفن. أعضاء حركة دادا والمقربين منهم. إلى 
لصق ما يشاوؤون فوق لوحة كبيرة ذات اسم غريبء. العين 
الكاكوديلية0*) ۵۱۷۸۸۸ ۱,۰۱ والی آن يوقعها كل منهم. 
الحركة خارجة على التقاليد. وناقلة للفن إلى مصاف الهزء. ولقد 
التحق بها تحديدا مان راي (Tristan hl ob g (Man Ray)‏ 
a g Tzara)‏ مارسيل دوشان. 


تابع مارسيل دوشان. تحديداء عن بعد. حركة داداء کما eai‏ 
عن بعد أيضاء "بيان السوريالية) «(Manifeste du surréalisme)‏ 
المنشور من أندريه بروتون في العام 1924. وکان هذا الفنان قد 
شرع منذ العام ۰۱9۱4 في زرع قنابل صغيرة مؤجلة التفجيرء في 
حقل الفن الفوضوي. منذ وقت: عحلة دراجة هوائية ٠ا» (Une Roue‏ 
chierelette)‏ قفص للر جاجات («/۳۸۷-۱0۷/6۷). وھی لا تعدو 
كونها أغراضاء ere‏ عد EO‏ تم 
«الفن الجاهز» (Ready-Made)‏ وهي مما یباع في السوق. ويقوم 
لقتان بتقلها مما کانت علبه في مکانها الطبيمي: فیخول وظیفتها 
الا والتفعية ویحملها الی آمکنة العرض المکرست: في صالات 
العرض وفي المعارض. 

وسیکون العام ۱917 موعد انفجار کبری هذه القنابل: مبولة 
(0101))» وقد حملت توقيع اسم مغمور: ر. موت (/۷۲۷ .۰)۴ 


() ملخ حمض كيمياتي. 
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ولها الاسم الاتي : ۲۷۷/۸ *. منذ هذا الوقت» وحتی آیامنا هذی. 
لا تتوانی هنه الالغام ذات الافعال الرجعية» عن الانفجار في 
فترات دوریْة» محدثة الفوضی والبلبلة في صفوف الفنانین والنقد 
الفني. وهي عصيّة على أي مسعى لتفكيكهاء وتتوصّل أحياناً إلى 
تغييب الفنان لصالح العمل المعروض: عار نازل على (Nu Es‏ 
descendant un escalier)‏ (1911). الزوجة المعراة من خاطبيهاء 
أنفسهم «(La Mariée mise à nu par ses célibataires, même)‏ وطاحنة 
الشو (AS gel . (1913) (Broyeuse de chocolat) UNS‏ )1919( 
عمل آخر له. وقد زخرفها بلحبة وشاربین؛ ووفعها باسم 
«(LHOOQ)‏ وهی لا تنتسب الی «الفن الجاهز». لکنها تستبق انتقاله 
إلى الفعل EN‏ إلى حركته «الفنية» الأخيرة» قبل أن يلتحق 
بالسوریالیین : سیتخلی منذ هذه اللحظة عن الفن؛ مديئاً التصوير 
الذي یطلق علیه صفة «الشبکیة» "۰۳۳ متفرغا تماما للعبة الشطرنج. 
وفی نهاية ثلائینیات القرن. یطلق الفیلسوف الألمانی والتر بنيامین 
علی السوريالية الصفة ا وهي آنها «آخر وضعية لحظويّة للذکاء 


الآأوروبي». 


ألا تحدد السوريالية وقفةٌ فى هذه الدورة الجهنمية للدعاوى 
المنتهية باللاصقة : «یة»؟ آلم تم نصب الديكور» لمرة وإلى الأبده 
بحيث يقوى على استقبال آنواع التر اجیدیا والدراما والکومبدیا؛ 


(#) ما يبدو قريبأ في لفظه. وفي موضوع العرض. من النبع» وهو is Lai‏ به 
التجارب الطليعية في مطالع القرن العشرین» ولاسیما في اطلاق العناوین الغريبة والصادمة 
على أعمالهاء الفنية أو الشعرية. 

(:8:) وجب التنبيه الى أن ترجمة أسماء أعمال دوشان الفنية صعبة؛ إذ يقوم على ألعاب 
«داخلية» في مبنى اللفظ أو التركيب اللفظي؛ ما لا تقوى اللغة على نقل احتمالاتها كلها. 

p Genee)‏ إشارة إلى ارتباط التصوير الغربي بالعين الفيزيائية» وبما ألفته هذه من جهة 
المتلقي Halte bent‏ 
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الخاصة بالفن الحديث والمعاصر حتى نهاية القرن العشرين؟ 

ألم يدفع الطليعيون التاريخيون» بديناميتهم وجذريتهم» الحركات 
الوليدة بعد الحرب العالمية الثانية» إلى استعادات متكررة» وفق المبد| 

إن هذه الأسئلة» التي تشغل بال مؤرّخي الفن في المقام 
الأول y‏ تدع الجماليين الحاليين» بطبيعة الحال» غير مبالين بها 
طالما أنهم معنيّون بتفسير الأزمات التي يتألم منهاء على ما يبدوء 
عالم الفن والثقافة. هذه الأسئلة ستكون غرض الفصل الأخير: 
«انعطاف الجمالية الثمقافی. 


النظرية الجمالية والطلائع 
سبق لنا أن أشرنا إلى تأخر نسبي عرفته الجمالية زاء الایقاع 


الذي فرضه الفن الحديث» والتتابع السريع لظهور الحركات الطليعية 
المختلفة. 


إن التفسير الأولي لهذا التفاوت يأتي» بمعنى من المعاني» في هيئة 
تكريم لهيغل : باي السو الال واي زا ان 
وقطائعهاء في وقت متأخرء آو لاحقاً على الأقل. ويحتاج التفسير إلى 
بعض الوقت لكي يحسن الاستجابة للعفوية الإبداعية عند الفنانين» 
ولفجائية الابتكارات: خمسون سنة بالكاد بين الحمّام التركي (Bain‏ 
turc)‏ (أنغر ) وآنسات أفينيو ia dI cms «(Demoiselles d'Avignon) ÿ‏ 
(La Danse)‏ کاربو (*02:062۷)) والملهمة lالliأaة (Muse endormie)‏ 
لبرانکوزي (أكناعصة:8)! كيف يمكن تثمين أعمال فنية» والحكم عليهاء 
وهى تنادي» إلى ذلك» باستقلاليتها التامة» وترفض المعايير الأكاديمية 
وافایدیه المرزو دامن الماهتی؟ لا تعیب عن اك ال وة ا 
أطلقها بودلير في وجه D Ro SN‏ ال و 
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يعترف لهم إلا بفضل وحيد: السكوت. وإلا فإن فكرة الجمال نفسها 
مهددة بالزوال. 

هذا الاحتراس المتأني» الذي تعرفه فلسفة الفن التقليدية أمام 
ثورات الفن الحديث» يستمر في فجر القرن العشرین؛ في مطلع 
التفجر الطليعي نفسه. ونجذه بيّنا في إنتاج بينيديتو كروتشيه 
(Benedetto Croce)‏ )1866 - 1952) الكبير» على الرغم من جهل 
فرنسا الغريب له. 

فهو يُقدم في العام 1900 على تأليف الجمالية كعلم للتعبير 
3 كألسنية (L'Esthétique comme science de l’experssion et comme‏ 
clinguistique)‏ ویجادل طویلا مع المژزخ الفني هينريش ولفلن 
(Heinrich Wôlfflin)‏ )1864 - 1945(« كما يطعن فى أطروحات هذا 
الأخيرء التي وضعها في كتابه مبادئ أساسية لتاريخ (Principes ca‏ 
fondamentaux de l'histoire de l'art)‏ مؤكذا أن كل فترة فنية كبيرة 
تتحدد بفضل أسلوبهاء أي بالسمات الشكلية المميزة لها والخاصة 
بالأعمال التمثيلية لکل فترة ولکل مجتمع محددين. ويظهر ولفلن» 
بطريقته هذه وهو يقوم بدراسة مقارنة للأسلوب الكلاسيكي 
وللأسلوب الباروكي» وللانتقال من هذا إلى ذاك - أن البناء الخيطي 
التتابعي ار (Dürer‏ يتناقض مع البناء التصويري 
«(Rembrandt Sie ,)‏ والسطح مع العمق» والشكل المغلق مع 
الشكل المفتوح» والوضوح المطلق مع العتمة النسبية» والتعدد مع 
الوحدة. يظهر الأسلوب» عندهاء مثل تعبير عن الحالة الفكرية 
لشعب في لحظة معينة من تاریخه والتي تدير وتنظم الإبداع الخاص 
بالفنانين. 


رفض كروتشيه تبعية العمل الفني للبنى الإجمالية وللمبادئ 
العامة في التنظیم: انه یفضل» وعلی الخلاف من ذلك. العمل 


327 


الملموس والمتفردء منكراً بذلك التمييز المقدّر بين الشكل 
والمضمون. طالما أن الشكل هو بدوره مضمون. هذا الرفض للفصل 
بين الشكل والمضمونء بين المادة والفكرةء وهذا الرفض للسقوط 
مجدداً فی التمییزات العائدة لی الجمالية الكنتية والجمالية الهیغلية 
شود الفضل فیه زلی جمالة کرروششهه وه لمن الجتروخ آن پستوقك 
هذا الطابع «الحدیت» في جمالية کروتشیه عناية مرخ فني مثل بيار 
فرانکاستیل «(Pierre Francastel)‏ ومنظر مثل کلیمان غرینبرغ 
e e pUJ (Clément Greenberg)‏ کروتشیه عن اصدار أي 
حكم قيمة في الانقلابات التي أصابت الفنون التشبيهية» ولا يبدي 
موقفا لصالح هذا أو ضد ذاك من التغيرات» بل ينظر إليها من وجهة 
نظر الفن العالمي: «... في ما وراء التصوير والفنون التشبيهيةء 
هناك جميع الفنون الأخرىء الفن العالمي (...)» وفي ما وراء الفن 
E N a‏ انوا زک الول :يفوي 
الفن من دونها عن أن يكون قابلاً حقاً للادراك, ut‏ فوق 
التصوير الحدائوي آو الحدیث بل في ما وراء هذا التصوير الذي لا 
نتوانى عن الشروع بهء تبعا للامزجة مرة مع رمبرانت ومرة أخرى 
مع (Giorgione) prix‏ هناك التصوير في جميع الأزمنة» 
وعند كل الشعوب» سواء أطلقنا عليه تسمية التصوير اللوني أو غير 
اللوني *. بطبيعة الحال. یلمح كروتشيهء في العام 19 إلى 
الاستلطاف والثقة اللذین یخص بهما عصره «الفن الانطباعی. 
والتکعيبي. والطليعي» والمنحط عموماً في آیامنا هذه» الا آنه 


(#) یفید التاریخ الفني أن هذا المصورء جپورجیو دا کاستلفرنکو» العروف 
بجيور جيوني (حوالى ۰)1510-1477 یعود له الفضل فی تأکید استعمال الألوان الزيتية في 
اللوحة. 1 l‏ 
(2) يعود التشديد فى هذا الشاهد إلى الكاتب. 
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يستهدف على وجه الخصوص الإشارة إلى عجز النقد عن بلوع 
مستوى فلسفة جمالية حقّة. إن مطلوبهء بجعل النقد فلسفة» يوافق 
المهمة العالية التى يخصٌ بها الجمالية: «ليست للجمالية» إذأء التى 
وظيفة التعريف بالفنء مرة وإلى الأبدء ولا وظيفة نسج الحبكة 
إعادة التنظيم الدائم» المتجددة دوماً والمدققة دوماًء للمشاكل التي 
يفرزها التفكير في الفن» بين عصر واخر» وتتوافق الجمالية تماما مع 
حل المشکلات. ومع نقد الأخطاء التي تحض التطور المتمادي 
للفکر وتغنبه . پا له من تصور نببل للجمالیة» pres‏ حتی آیامنا 
هذى إلا أنه يهر هنا La‏ م من الانفكاك RE‏ 
الاستفزازات الطليعية. 


غير أن هناك تفسيراً آخرء مع ذلك للسلوك الانتظاري» على 
ما يبدوء الذي اتخذته فلسفة الفن من الطلائع. وغالب الفنانين 
الطليعيين. من مصورين ونحاتين ومعماريين وموسیقیین وکتاب 
وشعراء» يبلورون نظريتهم الفنية الخاصة في الوقت نفسه الذي 
يُقدمون فيه على صنع أعمالهم : إن دور «البيان»» أو ما تلتحق به 
مدرسة حديدة» AE‏ تحديداً في التركيز على موضوع محدد » جامع 
للطاقات الفنية في جمیع المیادین» ویتعیّن آیضاً في تحدید الرهان 
الفلسفي والجمالي للعمل الجماعي. ويمكن اعتبار البيان نفسه إبداعاً 


Loi liée‏ شرن هذا ما يصح تحديداً في بیان مارينيتي 


المستقبلى (1909)» وفى البيانين السورياليين لأندريه بروتون (1924 
و1929). 


إن التعبيرية الألمانية الأولى العائدة إلى ما قبل العام 1914» 
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ومجموعة «دي يروك )Die Brûcke)‏ حول إرنست لودفيغ کنر شر 
)E‌rnst Ludwig Kirchner)‏ (1880 - ۰0۱938 وامیل نولدي (Emil‏ 
Nolde)‏ )1867 - 1956(« ومجموعة فناني ميونيخ )1904( التي 
التحق بها فاسيلي كاندينسكي لوقت» تعمل من أجل القطع مع 
التوافقات السارية منذ النهضةء وتتوخى تأكيد الاستقلالية الجذرية 
للإبداع الفني. إنهم يستخلصون» على المستوى التصويري» أمثولات 
سيزان والانطباعيين» إلا أن ردة فعلهم تنتسب إلى رومنسية متفاقمة» 
وهي خليط من الحماس ومن الفكر العدمي» الذي يستمد إرثه من 
هيغل» ومن الفلاسفة الرومنسيين الألمان» ومن شيلينغ تحديداًء ومن 
افیا ره و بط بالك را 


إن مجموعة الفارس الأزرق (Le Cavalier bleu)‏ مع 
كاندينسكي ومارك واللذين يتوجب إضافة اسمي (Klec) AS‏ 
وشونبرغ (paadi US äm podl) (Schönberg)‏ إليهماء ينبني» في 
جزء منه» علی نظریات اللون التي طوّرها غوته وعلی تطور هذه 
الأخيرة» بما يجعلها رؤية حقة للعالم: المقصود هو الدعوة الی 
تجدید الفکر والاحتفاء بحرية الفنان الشخصية من آجل ترویج قیم 
الفن العلياء واستخراج البشرية من العدم. لا تزال فلسفة واحدة 
تحرك (الباوهاوس) «(Bauhaus)‏ التي تاس في (Weimar) jus‏ 
في العام 9 مع والتر غروبيوس «(Walter Gropius)‏ والتي 
التحق بها كاندينسكى وكلى وشليمر (Schlemmer)‏ ویعنی نأسیس 
«المبنى الجديد للمستقبل»» بالنسبة إليهم» الاعتراف بوظيفة الفن 


(:#) يعني اللفظ في الالمانية «الجسراء غير أنه يشير هنا إلى حركة فنية ألمانية كانت في 


منطلق التعبيرية الألمانيةء فبدأت في مدينة درسدن في العام 1905 ثم انتقلت إلى برلين حتى 
العام 1913. 
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الاجتماعية» وتحديداً العمارة. يستعمل غروبيوس» بخلاف جون 
(John Ruskin) jl)‏ ووليام موريس «(William Morris)‏ 
المتشككين من التصنيع e(Machinisme) i Yi s‏ توصلات التقنية - 
الباطون المسلح؛ علی سبیل المثال - في مشروعه العظیم الذي 
یقوم على إنتاج عمل فني موخد فادر علی آن یجمع فیه. وبشکل 
متناغم» مختلف الفنون والحرف. 


ما کان لهذه التیارات آن تبلغ نضجها التفكري لولا مساعدة 
نظريات الفن التجريدي» التي عرضها فيلهلم 5 (Wilhelm ,xu‏ 
Wor)‏ . بشکل باهر فی کتابه التحرید والتعاطف 9 (Abstraction‏ 
À cer Einfühlung)‏ التطابق (1908). إن جميع «الثوريين» هؤلاء شعروا 
بأنهم مكلفون بمهمة اجتماعية» ويحلمون بمصالحة بین الفن والحبا 
وباتقلاب للعقليات مشابه لما كانت عليه النهضة. لا يتردّد فرائز مارك 
عن التصر يح في روزنامة الفارس (L'Almanach du Blaue JYX‏ 
Reiter)‏ : «نجد آنفسنا؛ الیوم آمام منعطف فترتین تاریخیتین کبیرتین؛ 
مشابهتین لعالم مضی قبل خمسة عشر قرناه حین ظهرت فترة انتقالية من 
دون فن أو دين» والتی انقضی فیها ما کان کبیرا وهرما» وحل مکانه ما 
کان جدیداً وغیر مؤمل فبه». 


ظهر التصويرء إذأء مثل ذريعة وحسب ثورة فلسفية وروحية 
أكثر شمولا وعالمية» تحیث انتهت المشاکل الشكلية الی الاندثار» 
كاشفة أن العمل على شكل الأعمال الفنية حتی التجرید التام» هو 
العمل» في النهايةء على المضمون»ء وخلق لأفكار جديدة. هذا 


(:) ۸ یقم الکاتب ولا مترجم هذا الکتاب الألاني بترجمة هذا اللفظ لک الإشكالي 
<(Einfühlung)‏ بل الصعب فى الترحمة بما فيه إلى الفرنسية» فهو يعنى فى الالانية استشعار» 
بل إدراك ما يشعر به الآخرء بأن تکون مکانه ما یمکن ترجته کما ورد. 
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الاعتقاد هو الذي سمح لكاندينسكي بإبانة إحدى المشكلات الأكثر 
آهمية فی الجمالية. وفی الفن فى القرن العشرين: «كناء مارك 
وی تیاس ان لوالا اه ماکان کت سای 
تولّدت لدی فكرة کا له آن یمحو جمیع النظرات القصيرة 
والمنقضيةء وأن يُسقط الجدران بين الفنون (...). ويُظهر أخيراً أن 
مسألة الفن ليست مسألة شكل» وإنما مسألة مضمون فني". 


ان بیان «التفوقیةا. الذي عرضه ماليفيتش (Malevitch)‏ في العام 
5 پکشف: هو بدوره» غن بعد فلسفی اکید: یعنی تأکید تفوقة 
الحساسية الخالصة في الصور الهندسية المجردة من آأي تعبیر کان؛ 
إعادة النظرء بشكا جذري ومفارق». hante‏ الکلاسیکی. 
التشبيهي للغرض » بو صفه ودا الى Ja‏ معرفة. هذه الفلسفة - 
وهى عند ماليفيتش» «صفر الأشكال» áo g (Zéro des formes)‏ 
الإبداع» (Zéro de la création)‏ - لها قيمة الماورائيات واللاهوت» 
على الأقل حين تعتبرها روسيا كما الثورة الأمل ببناء عالم جديد. 


یبدو آندریه بروتون» فی بیانی السوريالية (۱921 و۱929)؛ 
واضحاً كفاية في إظهار SEAN‏ للحركة» فلا يتم 
اختصارهاء ببساطة» في تیار آدبي وفني. والثورة السوریالیة"۰ التي 
اجتمعت DE RES‏ بيار نافیل Naville)‏ ۶۰ وبنيامین ue‏ 
(Benjamin Péret)‏ ولويس أراغون «(Louis Aragon)‏ وفيليب سوبو 
«(Philippe Soupault)‏ تعلن عن برنامج فلسفة التغيير: تغيير الحياة» 
Lol ul ct ex eV;‏ نتمکن فیه السوريالية من آن 
تکون فی خدمة الثورة (الشیوعیة). کان المطلوب. بکفالة نوفالیس 
e ljg (Lautréamont) ò geb Sga (Novalis)‏ وبمساعلة نيتشه 
وفروید» حسب عبارات بروتون نفسهاء الانتهاء مما حمله معه العقل 
الثقافي والمنطق الوضعي من «أذى» وكراهية وكفاية بليدة». 
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في العام 1911ء تعرض مجموعة «الفارس الأزرق» أربع 
لوحات تعبيرية لارنولد شونبرغ» المصور والمولف الموسيقي 
وينشر هذا الأخيرء في السنة نفسها. مبحث في التناغم (Traité‏ 
d'harmonie)‏ إل آن هذا الكتاب. فى التقنية الموسيقية» الداعى إلى 
توسعة السلم الصوتي. بما یرافق الائنتي عشرة درجة في الك 
اللوني» بندرج في شواغل تتعذی نطاق مشاکل التألیف الموسيقي. 
یعرف شونبرغ بأنه بقطع مع آربعة قرون من التقالید الموسيقية. وآن 
هذه القطيعة تحدث انقلابا ثقافیا له مدی کبیر : إن عصرنا بکثر من 
طرح الاسئلة. وما کان الجواب الذي حصله؟ آیتعین في رغد العیش؟ 
إن هذا يجتاح میدان الأفکار» ویجعله آکثر راحة من أجل صالحنا». 


في هذا الوقت. ما کان شونبرغ يدرك بعد أي مخاطر تتهدد 


ارغد العیش» هذا. 


تمهیدات لمنعطفات القرن العشرین 
إن فناني الطلانم الاولی. وفترة ما بین الحربين» هم في 
الواقع. کما أسلفنا القول. المنظرین الاوائل لأعمالهم الخاصة. 
ممارسون وتقنيود ,5Le‏ 5 - مثلما كان يقال في القرن الماضي (التاسع 
عشر) - یکتشفون الامکانات المتعددة التي يعرضها عصرهم» 
والموصولة باستعمال المواد والوسائل الجدیدة وباختیار الأشکال 
غير المسبوقة. وهم فلاسفة أيضاً. یتساءلون عن المفاعیل 

الاجتماعية. والسیاسیت بل الماور اثبف للفن الحديث. 
الفرن (العشرين). ما عادت تقوى الفلسفة المسمّاة أكاديمية ‏ التى 
ورنت » في قسم کبیر منها 9 فلسفتي «Jess CS‏ بشکا لاتق » على 
اعتبار المن والفلسفة كملحقين بسيطين لنسق بات ins‏ ولا على 
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تنحيتهماء في وقت متأخرء وإسقاطهما إلى مرتبة العقيدة» Los‏ 
Ste e Re ne he E‏ 
كثيرة تثبت الطابع الأساس للإبداع الفني: تفاقم القطائع» البحث 
الجنونی عن التجدید. الجذرية الخالصة. النظرية علی الأقل» فى 
A aE a e‏ ارات ای تاش 
Dale ea E‏ اكه ای 
الاستفزازات المتكررة. يتحوّل الفن» بالاجمال. الی مسألة عظمی. 
والجمالية إلى مسألة مركزية في الشواغل النظرية» بعد أن كانت في 
i E a‏ 


تاتون yedi E A E‏ 
الح كسة سا ی اور برا ORE‏ 
مدارسهاء وتخضع الفترة المعاصرة أيضاً. بدرجات مختلفة. لتأثير 
هذه التيارات الكبيرة في الفكر. 

إلا أن إحدى أهم الانعطافات هيء. من دون شك. الانعطافة 
الجمالية للفلسفة» بمعنی آن مختلف آشکال التفکیر هذه تلتقی» فی 
Abd pale ele e‏ 
عموماء وتحديدا بمشكلة غائيتها ودورها في المجتمع المعاصر. 

تشكل فلسفة نيتشهء والمكانة المميزة التى يخصٌ بها الفن 
SN Me OCR‏ نویه الط و 
الفن وهم وعزاءء بالطبع» غير أنه أيضاء حسب نیتشه النشاط 
الماورائي والفلسفي بامتياز. ويمكننا القول. لو طلبنا رسما اختصاريا 
حتى رون ا بأن النظر إلى العالم یتعیّن؛ من الان وصاعدا 
وفق وجهة نظر الفن. 

غیر آن الفن تغیّر وما عاد يفكر أبدأء كما في الماضي» في 
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الصورة المتناغمة عن عالم متسام وموضوع تحت تصعيد جمال 
مثالي. هكذا بات الفن دنيويا في عالم خاضع لعقلانية متزايدة من 
جميع الأنشطة الإنسانية» ومتصلب بفعل الانقسامات الايديولوجية 
النزاعية» ومهتز من جراء الثورات ذات الطابع الاجتماعي» 
الاقتصادي والسياسي. ان الالتزام الحزبي للطلائع» سواء بالفوضوية 
الغامضة في المستقبلية الإيطالية» أو بانضمام السورياليين إلى 
الشیوعية. ما عاد یسمح آبدا باعتبار الحداثة الفنية ظاهرة محايدة 
تاریخیا واپدیولوجیا. 


تتعرض هذه الحداثةء مع ذلك» لتفاسير متناقضة: أهي التعبير 
السلبي عن «انحطاط الغرب»» أم أنها التعبير الإيجابي عن عالم قيد 
التطورء والذي تشكل فيه الطلائع تباشيره؟ 

السؤال بالغ الأهمية» وهو يأسر جمالية النصف الأول من القرن 
العشرين فى جدالات حيوية للغاية حتى غداة الحرب العالمية الثانية. 
من ب فى الفن الحديث ما أسماه الفيلسوف الألمانى ماكس 
فيبر (Max Weber)‏ بانه «خيبة أمل العالم» خافياً «Jet‏ الطوباوي 
في الغالب » بأن الإبداع الفني قادر على الإسهام في إقامة غدء إن 
لم يكن ساحراً فهو أفضل على الأقل. من جهة أخرى. يستقطب 
الفن الحديث الوعى الفردي والجماعي في تعارضات غير قابلة 
للحل: ا الحديث كما الطلائع في إنجاز ضربة غير 
مسبوقة» وهي أن يتعرضا للحقد من قبل الفاشيات» وللمقت من قبل 
الستالينية » وهي أنظمة شمولية عدوة» مجمعة» مع ذلك» على إدانة 
فن تعتبره Sa‏ أو منحطاً. 

ما خلا هذه النوبات» التي يخدم الفن Les‏ غایات من الدعاية 
الخالضة والبشيطة» فان الخلاف بین القدماء والحدیتین يشهد: فی 
الباقي من الدیمقراطیات» صيغة جديدة آکثر حدّة من التي ای 


335 


القرن الثامن عشر: يتقابلء في هذا الخلاف» من الآن وصاعداء 
رجعیون ونقدمیون» بورجوازیون محافظون وئوریون طوباویون» علی 
خلفية صراعات ابدیولوجیة. هي تعابیر في حد ذاتها عن التراجیدیات 
الدامية للتاریخ الحقيقي. هکذا تبدلت SN‏ الجمالية للفلسفت 
على هذه الصورةء وبعجلء إلى انعطافة سياسية للجمالية. 


بتوجب علینا انتظار بداية الستینیات لکی بخف السجال السیاسی - 
الجمالی تدریسیا» وأدی تبرید النزاعات بین الشرق والغرب» وان ظل 
حاملا للخطرء إلى خفض الاشتدادات الايديولوجية. ولقد غيّر تطور 
وسائل اعادة الانتاج» و امکانات الانتشار الواسعء وانتفاع جمهور متزايد 
من جميع أشكال الفن الحدیث والمعاصر » طريقة النظر الی رهانات 
الابداع الغنى. وبشكل عميق. وإذا كانت نهاية الستينيات شهدت إعادة 
ظهور المثالات الطليعية» التی بدأت فی عشرینیات القرن (العشرین). 
فان الرغبة فی اعادة تنشیط مشروع التحرر والتغییر» الذي صاغته 
الحركات الجذرية في هذه الفترة» فشلت أمام صعود مجتمع الاستهلاك 
وحضارة التسلية. وأن تدل ذروة النمو فى المجتمعات الغربية» وفى 
الوقت عينه. على انحطاطهاء وأن تتناسب زمنيا مع نهاية العقود 
«الثلاثينية المجيدة»”**: فهذه لا تبذل شيئا في التطور غير المسبوق 
للصناعات الثقافية. إن إقامة أنسقة إنتاج وتوزيع بالغة القوة للأغراض 
الثقافية» تسرّع في إدماج جميع أشكال الفن الماضي والحالي في الدورة 
المعقدة وغیر المحسوبهة في جزء منها» الخاصة بالترويح وبالمزايدة 
الا قتصادیة. 


هذه الانعطافة الثقافية للجمالية. على خلفية آزمتف تقود» منذ 


(:) يشير هذا التركيب اللفظي «الثلاثينية الجیدة" بل ثلائین سنة في مطالم القرن 
العشرين. شهدت فيها هذه المجتمعات نموا اقتصاديا قويا. 
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بدايات الثمانينيات» إلى إعادة فحص نقدي لمكتسبات الطليعة 
والحداثة. كما أن الظاهرات التي نصفها اليوم أيضاء وبشكل متسرّع 
من دون شك» بتسمیات «مابعد حداثية»» وغيرها من التعابير الدالة 
بعض السيء علی تراجم الموتی» مثل : «اختفاء الطلیعة». واموت 
الفن۰ وانهاية النقد تدعو الجمالية إلى رفع تحدیات جديدة. 

يتوجب على الجمالية» أكثر من أي وقت مضی. آن تظهر 
بطلان هذه الجردة وأن تلعب دورها: المساعدة في تفسير الأعمال 
الجديدة» وفي تبديد المناطق المعتمة وغير المفهومة التي تظلم 
العلاقات بین الجمهور والفن الحالی» وفی مرافقة المغامرة غير 
sai‏ د عي نوي E‏ للإبداع الفني. 

إلا أنه يتوجب عليناء قبل أن نتساءل عن حاضر الجماليةء 
وعن مستقبلهاء العودة بالتفصيل إلى انعطافات القرن العشرين» التى 
جری ذکرها سابقا. والمناقشات» سواء کانت متخطاة أم لا A‏ 
لا نعتقد بذلك آبدا - التی آذت الیها المواجهة بين الفن الحديث 
وفلسفة الفن» ترکت. في واقع DA el‏ عميقة في طريقة استبیان 
العلاقات التي یقیمها انسان المجتمعات مابعد الصناعية مع آشکال 
التعبیر المختلفة عن الحساسية وعن التخیّل. 
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(لباب الرابع 


انعطافات القرن العشرين 


1 
انعطاف الجمالية السياسي 


إن الفلسفات الكبرى؛ التي تتشكل في العقد الثالث (من القرن 
العشرین). والتي نزثر» حتی البوم» في الحياة الثقافية» تترجم 
بصورة موفقة المناخ الثقافي. المتولد من ولادة الفن الحدیث» ومن 
تفجّر الحرکات الطليعية. ان آفکار المفکرین. مثل جورج لوکاش 
(Martin Heidegger) „hla oyy (Georges Lukacs)‏ وارنست 
بلوخ «(Ernst Bloch)‏ ووالتر بنیامین» وهربرت ماركيوز وتيودور 
أدورنو» تتطور في سياق تاريخي صادم غداة الحرب العالمية الأولى: 
ثورة سوفياتية» إقامة حزب مارکسي - لينينيی» صعود الفاشية في 
أوروباء ثورات عمالية وحركات اجتماعية ناتجة عن مشاكل اقتصادية 
وعن زيادة البطالة. .. إلخ. 

سلك هؤلاء المفكرون وجهات مختلفت متضادة عند بعضهم 
في صورة فاطعت إلا أنهم نهلوا من الينابيع الفلسفية نفسهاء من 
ینابیع المثالية والرومنسية الالمانیتین تحدیدا: کت هیغل» 
فیخته . شوبنهاور. کلهم قرآوا مارکس ونیتشه وفروید» وهوسرل 
(Husserl)‏ كلهم تأثروا بموضوعات التراجم» والانحطاط ‏ 
والأزمات التي تطاول العلوم كما المعرفة» والقيم التقليدية 
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کما القناعات القدیمة والفنون كما الثقافة. 


فالحماسة والتفاؤل» بعد أن نعمت بهما البورجوازية قبل 
الکارثت أخليا مكانيهما لقلق الحاضرء وليأس المستقبل. عديدون 
هم الفلاسفة الذين انتهوا إلى حاصل سلبي إثر الجردة التي قوّموا بها 
الحضارة الغربية» وهم لا يترددون في تعيين بداية الانحطاط مع بداية 
هذه الحضارة نفسهاء غداة العصر الذهبى الشهيرء الذي عرفته 
اليونان في القرن الخامس قبل المسيح» وهو ما يقول به لوكاش 
وهايدغر وبنيامين وماركيوز وأدورنوء الذين يجرّمون انحرافا أصاب 
العقل منذ «عصر الانوار" لکنهم یتبیّنون علامات «المرض» الأولى» 
والخاصة به» في عقلانية هومیروس. 


قاد هذا التشخيص المریر والمخیب للامال» لحالة العالم إلى 
نتیجتین علی الاقل : دفع هذا التشخيص» من جهة» بعض المفکرین 
الی اعتناق ایدیولوجیات تجدد الامل المتراجع لدی الانسان؛ وتعد 
بمستقبل أفضل للجماعة: يرى هايدغر في «الرفعة» الداخلية للحركة 
ds 0 Ne‏ 
التاريخ الماركسية وحدهاء عند لوكاش» د ممكناً للإنسانية» 
ويتوقع إرنست بلوخ من الشيوعية أن تقوى على تحقيق الآمال 
الطوباوية المتضمنة في الفن. أما بنيامين وماركيوز وأدورنوء 
المتأثرون بالتصور الماركسي للتاريخ» ولكن المعادون بعنف 
للمار کسية المتحجرة ولتحققانها التاريخية والسیاسیة» فیتطلعون» من 
دون Ji‏ كبير» الی انقلاب بنی المجتمع الرأسمالي» القابل لانهاء 
استلاب أشكال الحياة المعاصرة. 


إن التشخيص عينه لاتحطاط الحضارة يسوج » من جهة آخری» 
بإجراء تقويمات مختلفة لمعنى الفن الحديث» ولدور الطلائع. سبق 
أن أشرنا إلى حذة الاستقطابات فى المواقف. التى ميزت الانعطافة 
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السياسية للجمالیة: اما آن نعتبر الفن الحدیث» وتخلع الأشكال 
التقليدیة. مثل انعکاس لانحطاط المجتمع الغربي» واما آن نری Lei‏ 
نمطا ممیّزا في التعبیر قام الفنانون بموجبه باتخاذ موقف نقدي من 
الواقع؛ وبالتنديد تحديداً بما آل إليه العالی وعلی آأمل تغییره. 

ها هو. في خطوطه الکبری» رهان مناقشة جمالية متکررت 
تمتذ بشکل مفارق حتی عتبة اللمانینیات» بییما کان تطور الفن 
المعاصر غیر العابیع من الآن وصاعداً بمشكلة الشکل والمضمون 
والمتمتع باستقلالية تامة» قد أبطل حجج أطراف النقاش الأساسیین 
| إلا أن الطابع المغالي للمواقف المتّخذة في هذه الفترة» بين 
رافضي الفن الحديثء مثل لوكاش وهايدغر تحديدأء والمدافعين 
الراسخین» بل المستبسلین عنه. مثل بنيامین ومارکیوز وأدورنو 
خصوصاء یسمح بالاضاءة علی بعض آشکال سوء الفهم؛ أو الرفض» 
التي تضرب الفن الحالي. تبدّل السیاق» بالطبع» الا آنه. ظاهریا علی 
الأقل. آقل سياسية وأقل ايديولوجية. غیر آن کل واحد منا یقوی علی 
التحقق من اهتزاز النظرية الجمالية في مقابل التطور غیر المسبوق لثقافة 
كونية: إعادة النظر في الحدائت والتشدد في العودة الی القیم 
الكلاسيكية» والتنديد بكل ما يصدر عن «آي شىء كان». كما أن تفكك 
اا کما الجمهور. 

إذا كان من الواضح أن الجدالات النظرية القديمة لا تور أجوبة 
جاهزة عن هذه المشاكل» فإنها تساعد في فهم تكوينهاء وفي إدراك أفضل 
للأسباب التي تجعل من طرحهاء في أيامنا هذه» مساألة بالغة الحذة. 


جورج لوكاش ومسالة الواقعية 
لانزال نتذكر ما قاله هيغل» وهو إن جودة النموذج الاعجازي 
في الفن الاغريقي تعود الی التناسب التام بین شکل الاعمال 
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ومضمونها. ويمئل هذا الفن» سواء في التُصب أو في التراجيديا 
العریقة الانجاز التاریشی للمثال الکلاسیکی» آي انه بمثّل؛ بکلام 
>« التمام بامتیاز » عند هيغل. 

سبق أن ذكرنا بالموقف الهيغلي للغاية عند مارکس : انه يستعيد 
لصالحه فكرة الفن الإغريقي مثل نموذج إعجازي» ويبدي دهشته من 
أن الأشكال الفنية» التي ظهرت في محطة تطور اجتماعي سابق على 
الكلاسيكية» يمكن لها أن تكون مصدر متعة وتمتع جماليّين. هذه 
المسألة لم يتوصّل ماركس إلى حلهاء وبقيت معلّقة مثل لغزء له أن 
يشكل أبدا نوعا من سر الفن. 

تکفل جورج لوکاش (۱885 - ۱97۱ بهذه المشكلة. وهو 
الذي أطلقت علیه. منذ کتابانه الأولی» تسمية «مارکس الجمالیة»: 
كيف يمكن إجراء مصالحة بين القيمة الأبدية للفن وبين طابعها 
التاريخي؟ كيف يمكن لقواعد جمالیف متولدة في مکان بعینه. وفي 
فترة Fr‏ آي منقضية في مجرى التاريخ» أن ان تکون 
تاريخية» وتستمر عبر القرون» بل عبر آلاف السنوات» كما لو أنها 
قيم أبدية؟ 

يرسم لوكاش معالم جواب أولي في كتابه الروح والأشكال 
dates g (1910) (L'Ame et les formes)‏ الموضوع المركزي» في هذا 
المبحث. العلاقة بین الروح الإنسانية والمطلق» وبين إمكان أن يطلق 
الانسان معنی آساسیا: اصلبا» على حياته. غير أن الحياة الحالية» 
المستلبة» الكاشفة لأوهامهاء الفاقدة لأي مثالء ليست بحياة أصيلة. لم 
يعد ممكنا أن نعطيها شكلاء سواء في الواقع » في التجربة المعاشةء أو 
في الادب. في الفن عموما. آلیس الفنان هو من يبلور» ومن يضع شکلا 
للمعطیات الخام المستقاة من الحياة الأمبيريقيةء من أجل الإيحاء بحياة» 
وهمية طبعاء لکنها آکثر آهمية من الحياة الحاصلة؟ 

آلا بطلب الفن. والادب. مثل الملحمة والتراجیدیا؛ اجراء 
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مصالحة» فى ثنايا الشكل الدرامى»ء بين الحياة الملموسةء 
الأمبيريقية» E‏ ت حياة ما وبين الماهيات والقيم 
النهائية والمطلق ‏ أي بين الحياة بنفسها؟ ولکن آي شکل. في وجود 
مجرد من آي تعال» من الاآن وصاعدً ومفتقر إلى الله والآلهة. 
وغیر ذاکر للازمنة السعيدة في الیونان العريقة» قابل - على ما يتساءل 
لوکاش - لاستقبال» وللتعبیر عن انفصل المأسوي بین الحياة 
الملموسة والتشوف الی المطلق؟ آلا یکون هذا الشکل هو المقال. 
الشكل الوسيط بين الأدب والفلسفة» الذي لا ينتسب إلى الشعرء 
الشديد الصلة بالحساسية» ولا إلى البحثء البارد للغاية» المجرد 
والشدید التعلّق بالمفاهیم؟ 


في الواقع» بالنسبة إلى لوكاش» إذا أجلنا النظر في DES LS‏ 
المقال» فی الماضی. مثل مونتاین (Pascal) JUS (Montaigne)‏ 
وكير كغارد (Kierkegaard)‏ نجد آن الشکل الادبي للمقال: 
التعبیر عن الرژية المأسوية لهذه العقول الکبیرة المنعزلة والاصیلتف 
والقلقة من الحیاة» ومن واقع هذا العالم. لا يحل المقال شيئاء 
بطبيعة الحال ولا یوفر وجهة نظر !جمالي في معنی الوجود؛ هو 
يتحقق وحسب» لكنه يشهد» بصورة غير مباشرة» لنوستالجیا آسرة 
للكليّة الضائعة. بعد انحطاط الملحمة الهوميرية» یبقی المقال الشكل 
الذي يستجمع بشكل صحيح تراجيديا الطلاق بين حياة بعينها وبين 
الحياة» بين الأساسي وغیر الاساسي. بين الأصيل وغير الأصيل» بل 
يمكن أن نذهب في القول إلى الحديث عن مأسوية الفصل بين عالم 
المثل ونسخته الباهتة في الواقع» وإلى تذكر القطيعة الأفلاطونية بين 
القابل للادراك وبین المحسوس. بخاصة آن لوکاش نفسه پعتبر 
آفلاطون مثل آحد کتبة المقال الأوائل والمعروفین. 
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يمسك لوكاش. بهذه الطريقة» بعنصر جواب عن تساؤل 
ماركس: الفن المستديم» من دون اعتبار للتاريخ» هو الذي يضع 
شكلاًء في أي زمان - بعد آن نکون قد نسینا بهجة نموذج الیونان 
الأصیل - للتراجیدیا الأساسية فی الوجود الانسانی. هذا الشکل لیس 
قاعدة أبدية» بل أساسية: Let‏ ترچ الدراما الدائمة والعابرة للزمن 
عند الفرد. الذي وعی بأن حیاته «فوضی خافتة». وأن «لا شيء فيها 
یکتمل تماما وآأن «لا شيء فیها یمضی حتی نهایته". 


هل هو الشعور المبكر بكارثة قريبة ما يدفع لوكاش إلى التعبير» 
منذ العام 1911ء عن التشاؤمية» وعن وعي شديد بالموت» ما كان 
يبدو مثل رد الصدى على الاستفزازات الطليعية الأولى: «الحياة 
الحقة هي دوماً غير حقيقية» دوماً مستحيلة بالنسبة إلى الحياة 
الأمبيريقية. شيء ما يتألق» ويرتعش» ويشع أبعد من سبله المعروفة» 
شيء يزعج ويغري» شيء خطير ومفاجئ» قد يكون الصدفةء 
اللحظة الكبيرة» الأعجوبة. غنى وتعطل: هذا ما لا يمكن أن يدوم. 
وأن نتحمّله» وأن نعيش فوق هذه الارتفاعات ‏ فوق ارتفاعات الحياة 
الخاصة» والإمكانات النهائية والمحدّدة. لنا أن نقع من جديد في 
التخمول ولنا آن ننکر الحياة من آجل آن نعیشها»*۱؟ 


لم تعد الكارثة» بين العام 1914 والعام ۰1915 احتمالا ممکن 
وآنهی لوکاش في ذروة الحرب کتابة مولفه الکبیر نظرية الرواية (La‏ 
Théorie du roman)‏ . وتؤلف أسطورة اليونان الأصلية الخلفية التی 
Be‏ فيها لوكاش التطور التاريخي والفلسفي للأشكال الملحمية 


Georges Lukács, L'Ame et les formes, trad. de l'allemand par G. (1) 
Haarscher, notes introductives et postface de G. Haarscher (Paris: Gallimard, 


1974), p. 247. 


346 


الكبيرة. هذه اليونان هى يونان الملحمة والأزمنة السعيدة» التى كان 
في مقدروها «أن تقرأ في السماء ذات النجوم خريطة الطرق المفتوحة 
لهاء والتى لها أن تسلكها». 


غير أن هذه اليونان هي أيضاً يونان الأفلاطونية» ويونان الفكر 
«لاکثر نقضا» وبشکل عمیق للفكر الإغريقي»» أي يونان فترة 
بدايات الفلسفة. غير أن الفلسفة هي دائماً «علامة الصدع الأساسي 
بين الداخل والخارج» والدال على اختلاف أساسي بين الأنا 
والعالم» وعلى عدم تناسب بين الروح والعمل)”©. 


إن الفترة الحاضرة» عند لوكاش» هى أكثر من أي وقت مضى 
فترة الفلسفة. آي فترة نسیان الأصول. والماهية» وهي أيضاً زمن 
النوستالجياء حيث إن «سماء كنت ذات النجوم y‏ تشع أبداً إلا فى 
الليل المعتم الخاص بالمعرفة الخالصة»» حيث تتوقف السماء عن أن 
«تنیر سبیل آي انسان»» وآن «تکون انسانك؛ في العالم الجدید هو 
ا کا وعدا غل ها دق Ile RP‏ فة 
آي نمط من الاأدب. آي فن. أي شكل جمالي: تداسب من الآن 
وصاعداً هذه الحضارة الغربية المتمزقة» إن افترضنا أنه فى إمكانها 


في الروح والأشكال. يميّز لوكاش المقال عن غیره غير أن 
شکل المقال محدود» ولا یعدو کونه تعبیر الرفض لدی عقول منعزلة 
ومتشوّفة عبثاً إلى الماهية. إلا أن الفترة الحديثة تشترط تعبیرات أدبية 
قادرة علی مقابله اعتیادات انسانية متماسکت وقابلة للتعبير عن الكلية 


Georges Lukäcs, La Théorie du roman, trad. Jean Clairvoye (Paris: (2) 
Editions de Minuit, 1979), p. 20. 


.28 الصدر نقسه  ص‎ G) 
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«الفسيحة» التى للحياة. تلعب الملحمة الهوميرية» عند الإغريق. هذا 
E ent Ur‏ رومیت رس 
الصورة الرائعة لتناغم بين الإنسان والطبيعة. بين المخلوقات 
والالهف بين الحياة هنا وتعالي الماوراء. 


غير أن شيثا من هذا لم يعد ممكنا. يستخلص لوكاش أمثولات 
هيغل وماركس : الملحمة ‏ مثل التراجيديا ذات النمط الكلاسيكي ‏ 
شكل أدبي خاص بطفولة وشبيبة الإنسانية» بفترة ماضیة إذا. وما 
پناسب. الیوم» شكل ملحمي كبير آخرء أي الرواية» «الشكل الأدبي 
للنضج الذكوري». لماذا الرواية؟ ذلك أنها تستند إلى عمل أحد 
الأبطال. مثل مجنون أو e‏ بل على التكمل 
بجميع السمات الأكثر تناقضاء أي بتعبير آخر بكلية الحياة نفسها. 
وفي ذلك تكون الرواية على خللاف pe‏ مع المقال» الذي پثبت 
استحالة بلوغ المصالحة والكلية. هكذاء يحدد لوكاش البطل الروائي 
بوصفه «!شکالیا". وهو في غالب الأحیان انعکاس الروائي نفسه في 
als rss‏ العالم الاجتماعي والثقافي ‏ وهو عالم اتفاقي ومُتشيّئ - 
غير أنه في طلب دائم ويائس للمطلق وللقيم الأصيلة. 

وضع لوكاش كتابه نظرية الرواية لكي يكون بمثابة مقدمة 
لدراسة أكبر عن دوستو يفسكي lia ats ol YI (Dostoïevski)‏ شرع 
في رسم انعطافة حاسمة في المسار الثقافي والفلسفي للوكاش. 
والبحث عن أشكال أدبية قادرة على رسم انحطاط العالم الغربي 
المعاصر  lues‏ ام البورجوازي» يعنى يعنق أن rois)‏ 
عن الإحالة على نموذج اليونان العريقة» البعيدة جداً عن الحقائق 
الحاضرة. كما لو أنه حصل» بنوع ماء استتفاذ النوستالجیا Ji‏ عالم 
انقضى من دون أمل بالرجوع. غير أن الانغماس في التاريخ وفي 
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أوضاعا تتخطاه يعنى أن الفرد لم يعد السيد الوحيد لمصيره 


وبتاريخ بتو جب تعيير مجراه تحديذا. 


نظرية الرواية لا تذهب أبعد فى هذا المنظور. يكتفى الكتاب 
بالاشارة ا الی تولستوي (۵/00ا1۵) ودوستويفسکي 
(Dostoïevski)‏ . يطرح لوکاش وحسب سژالا عن معرفة ما اذا کات 
الرواية هي الشكل الأنسب لعهد «الشعور بالذنب التام». هل هذا الشكل 
هو الأكثر تمثيلا لعالم متمزق. يحوّل كل الأشياء الإنسانية» بما فيها 
الانسان إلى أغراض بسيطة موظفة في مصالح سياسية واقتصادية» 


ألنا أن نستشعرء منذ الآن» كما عند تولستوي» بروز افترة جديدة 
من التاریخ م العالمي»؟ هذا العهد الجديد لا يظهر . عند كاتب آنا كارينينا 
Y) (Anna Karénine)‏ في شكل hi‏ في رسم تخطيطي ch.‏ 
مجرّد ونوستالجئ. ويبدو منظور التغبير أشد وضوحا عند كاتب الجريمة 
والعقاب (Crime et châtiment)‏ إذ جرى رسم الحدود الخارجية للعالم 
بطريقة موضوعية. لنقرأ هذا المقطع الجميل الذي ينهي كتاب نظرية 
الرواية : «ینتسب (دوستویفسکي) الی العالم الجدید» ووحده التحلیل 
الشكلي لأعماله قادر على إظهار ما إذا كان. منذ الیوم» هو هومیروس 
أم دانتي هذا العالم (.. .) وما إذا كان بداية ما أم هر منذ الاآن» 
اکتماله. عندها فقط یکون للتضسیر التریخی - الفلسفي مهقة فول ها إذا 
LS‏ فكلا على آهبة مفادرة حالة الشعور بالائم التا آم آن آئواع بسيطة 
من الرجاء تنبی ببداية عهد جدید - وهي علامات مستقبل ضعیف 
للغاية» حيث إن القوة العقيمة ta‏ ع الا و ا ا 
U REL‏ | 


)4( المصدر نفسهء ص 155. 
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ینتسب لوكاشء في العام 1918. إلى الحزب الشيوعي 
الهنغاري» المؤسس حديثاء قبل عامين علی ظهور نظرية الرواية. 
أبدى لوكاش في الروح والأشكال حماسة لحركة كيركغارد» إذ قطع 
خطوبته مع ريجين أولسن (Régine Olsen)‏ مفضلا الإيحاء بحياة 
العازب الفاتن» المتعطش للملذات الشهوانية» على العيش بشكل غير 
أصيل في الخديعة والأوهام. حركة وجودية» حاسمة. آعطی 
الفيلسوف بموجبها معنى نهائياً لحياته» حيث إنه أنشأها على أمل 
بلوغ المطلق. کان لوکاش پشك في المشروع الكيركغاردي عن 
اللاْصالة : ان قرارا عنیفك» وخیاراً قاطعا للغایة» لا يقويان على تبدید 

إن قرار لوكاش بالانتساب الی المارکسية والذي تجسد بنشره 
في العام 1923 لكتابه التاريخ والوعي الطبقي (Histoire et conscience‏ 
ede classe)‏ هو من دون شك حركة أصيلةء ومع ذلك فهي تضع 
نتاج الفیلسوف اللاحق تحت دائرة اللبس» الذي لن ینجح. هو 
نفسه في تبدیده آبداء لیس مطلوبنا عرض. آو التعلیق» ولو 
اجمالی علی الطروحات السياسية والفلسفية في هذا الکتاب. وهو 
الذي حكمت عليه الماركسية القويمة بأنه شدید المتالیة. ولقد دفع 
التاريخ والوعي الطبقي بلوكاش إلى النقد الذاتي من دون أن يتجنب 
الوقوع في فخ الغموض. الذي آدّی الی التعامل معه» بوصفه منحرفاً 
في الشرق» وستالینیا متحجرا في الغرب. 

ما يعنيناء هناء في المقام الأول» هو الفکرة التالیة» وهي أن 
التاریخ والوعي الطبقي یتناسب مع بروز انعطافة سياسية بارزة للعیان 
فی فکر لوکاش الجمالی. ویستند الأمل بعودة الی الحياة الأصيلة» من 
الآن وصاعدا إلى الثورت إلى البروليتارياء ٍلی التاریخ. فاتحاً الأفق 
لمصالحة بين الإنسان والعالم» بين الأفراد والمجتمع. ولعله من غير 
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eos. Ps es MUR Ca Lol ta 
لوكاش» ما طلبته اشتراطات المثال الهيغلي» وأن المجتمع يلعب دور‎ 
المبدأ المتعالي؛ الذي تم التحقق المأسوي من غيابه في الروح‎ 
والأشکال. وفي نظرية الرواية. عندها. تتفتح طريق وحيدة للفن:‎ 
لیست طریق الطلائع الغربية التي تلتذ بالتعبیر عن سقوط الرأسمالية»‎ 
والتي تصور بطريقة مفجعة فلق الفرد» ولیست طریق الرومنسية النورية‎ 
التي تکتفي» بسذاجة بالرسم المطهر للابطال البرولیتاریین» ولیس‎ 
مت ری‎ ds des seal طر یی الزافدنة الا فش افیف‎ 
وون ابد‎ PS les سعالیی‎ Lies Nil Last 
داق الرادمي:‎ ile Ra MO Host tie 
النقدية الكبيرة في القرن التاسع عشر. للفن مهمة وضع صورة الواقع‎ 
في شكلء مثلما ينعكس هذا الواقع في وعي البشر. وحين يتمثل‎ 
هؤلاء البشر واقعاً محولا بفعل الثورة» يتوجب على الفن أن يعمل من‎ 

أجل إنتاج عاكس للحقيقي بشكل أمين. 


نظرية الانعکاس هذه عند لوکاش لا تعنی آبدا آنه یتوجب 
نسخ الواقع بدقة من آجل الوصول الی تمثیل صوري ساذج 
و(جمالی حسب التصورات الضيقة للعقيدة الرسمية للحزب. إن 
الواقع المنعکس لیس نسخة صورة فوتوغرافیة» انه واقع حوّلته عقول 
الرجال وغذته مخیّلتهم. يبني الفنان الواقعي الواقع بأصالة انطلاقا 
الأساسىء والكلية. إذا كان زولا (2012)» خلافا لوالتر سكوت أو 
بلزاك (Balzac)‏ !4 توماس مان Y «(Thomas Mann)‏ يفوز برضا 


() أندريه ألكسندروفيتش جدانوف (1948-1896): سياسي سوفياتي عمل إلى جانب 
ستالين وكانت له دعاوى متشدّدة فى خدمة الأدب للحزب وللشيوعية. 
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لوكاش» فذلك لأن نزعته القائمة على طبيعية التفاصيل» وعلى 
الأحداث القذرة أحياناً فى الحياة اليومية» تنتسب أكثر إلى التحقيق 
الاجتماعى» هذه «التفاصيل» تبقى مجرّدة» وليست مندرجة في كلية 


تبقى» إذاء المسألة الشائكة» مسألة الشكلانية» وهو لفظ 


إنه لمن الواضح أن الميزة التي يخص لوكاش بها المثال 
الهیغلی. والمضمون الذي بحدده المثال الثوري لا تدفعه آبدا إلى 
الدفاع عن فن معتبر مثل انعکاس للانحطاط ولتفکك العالم المعاصر. 
منذ العام ۰1934 یثبت لوکاش قائمة للشکلانبین المنحطین» ویضعها 
بهدي من واقعية بلزاك. التي نظر البها مثل تعبیر آول الفحول في 
الواقعية النقدیة. انه پرد مطاعنه» بعد عشرین سنة» فى کتابه التعبیر 
الحاضر للواقعية النقدية (La N présente du réalisme‏ 
٥(‏ »٠ء‏ قبل شهر واحد على تدخل القوات السوفياتية فى 
ed‏ ا ا و 
للطليعة؛ رمز انحطاط البورجوازية الرأسمالية» ويوالي الدفاع عن 
المثال الماركسي - اللينيني. 


(5) في العام 1956ء شارك لوكاش. وکان حينها وزیراً للثقافت في الثورة الهنفارية. 
جرى اعتقاله ونفيه لعدة شهور إلى رومانياء ثم آعاد جانوس stæ! (Janos Kadar) hS‏ 
له في العام 1957. في الستينيات؛ آصبح لوکاش العلم الفكري لدرسة بودابست. التي 
آسهمت آعمالها بصورة کبيرة في تقویض الايديولوجية الستالینیف كما كان ممثلوها يناضلون 
بنشاط من آجل تحریر هنغاریا. ویفتحون بپذه الطريقة السبیل إلى اشتراكية ديمقراطية. 
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الأميركى جون دوس باسوس «(John Dos Pasos)‏ کاتب ترحیل مانهاتن 
uts us Y (Manhatan Transfer)‏ للمعاییر «الواقعیة» ولا 


«مجاز الفوضى» في العالم العبثي» الكابوسي والشبحي في قصص 
كافكاء ولا Le‏ المنظور التاريخى فى روايات روبير موزيل (Robert‏ 
c Musil)‏ آو «التخطيطية)» (عدصؤناهصغطء5) المجرّدة في مسرحيات 
صموئيل بيكيت Le . (Samuel Beckett)‏ تقنية جيمس جويس 21065[) 
Joyce)‏ « التي استعملها في کلام المتکلم لنفسه في روايته عوليس 
e (Ulysse)‏ فإنه يحكم عليها بأنها تنتسب الی زخرفة جمالية واصطناعية» 
وهو يضع مقابل هذه التقنية «التأليف الملحمي الأكيد في أصالته» في 
شكلانية مسرحيات برتولت برخت (Bertolt Brecht)‏ . 





هذه المواقف المحافظة نجدها في التصوير: تتوقفف عند 
الانطباعيين وسيزان» وترفض ماتيس (©8021556) وبيكاسوء فى 
الموسيقى: ترفض تعبيرية أرنولد شونبرغ» وعموماء نظام الاثني 

أما الكشف عن عملیات التطهیر الستاليني» وقراءة سولجنتسین؛ 
ونزع الستالينية» فلن تغیّر آبداً من قناعاته المارکسية. یبقی لوکاش 
مقتنعا بوجود طریق اشتراکي» هو طريق ماركسية غربية» غير 
دوغمائبه وغیر متسلطة» مستندة إلى قواعد مستقاة من النزعة 
الانسانية. هذه الأحداث تقوده» علی الأکثر» فی کتابه الکبیر 
(Die «(La Particularité de l'esthétique) Non Le as‏ 
Eigenart des Aesthetischen)‏ < المنشور في العام 3 إلى 
التخقیف من قسوة أحكامه السابقة على كافكاء وبرخت؛ ویونسکو 


(6) غير المنشور بعد في فرنسا. 


253 


è (Bartók) J pLa (Ionesco)‏ أن فلسفته فى الفن تبقى قائمة 
بثبات علی مفاهیم آرسطية مثل المحاكاة pa‏ وهذه يعتبرها 
مثل المقولة الاساسية فی الجمالية. عندها. لن یکون مفاجنا آن 
الاعمال الى ns‏ علی رضاه هي الأعمال التي لا تقبل العدم؛ ولا 


غیاب التماسك» حتی وان کانت تعبیرا عن فوضی العالم. 


سبق أن تكلمنا أعلاه على اللبس في حركة لوكاش: في إشارة 
إلى انتسابه إلى الماركسية» وإلى الانعطافة السياسية لجماليته فى 
بدایات العشر ینبات À‏ ذروة الفترة الطليعية. 


ان مفارقة غريبة نحوم واقعا فوق هذا الإنتاج. الذي يعتبر 
بين أوائل الإنتاجات في القرن العشرین التي تنبهت الی قطانع 
الحدانة. والاعمال الموسومة باعمال الشباب؛ مثل الروح والأشکال. 
وجمالية هایدلبرغ ۱/۵۸ 0/۵۷ (۱9۱2 - ۱914 
ونظرية الروایف تشکل تأملات عميقت ومولمة أحیانا" فی تنافرات 
لعالم الحالي في مفهوم التجديد. لكي تتجاهل؛ في نهاية 
المطاف» المعنى. سواء الفني أو السياسي. للفن الحديث. 


لم يقر لوكاش بالفكرة التاليةء وهي آنه يمكن للتجريبات 
الشكلية أن تتجه فى الوجهة نفسها التى تنخذها معرکته» وتستهدف. 
كن ووا ا مصن اسان میگ وص مان تند 
«التخلى» عنه» بوسائل أخرى غير «محاكاتية»» إذ بات الإنسان 
«ملقى هنا" في عالم فقد أوهامه وإنسانيته. إلا آن هذه الحساسية 
المشبوبة من التنافرات والتشوهات في عالم معطوب. هي التي تؤثْره 


(7) آهدی لوکاش کتاب الروح والأشکال (L'Ame et les formes)‏ إلى إيرما سيدلرء 


حبیبنه في فنرة SI Li‏ انتحر ت. 
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مع ذلك» عميقاء العشرينيات» z‏ الوجهة الفلسفية والجمالية 
لمفكرين» مثل والتر بنيامين وتيودور دوزتو 


هايدغر والعودة إلى الأصول 
ان کتابات مارتن هایدغر (1889 - 1976)» المخصصة للفن. 
وللشعر خصوصا تقدم مثالا اخر عن الانعطاف السياسي الذي 
عرفته الجمالية في النصف الاول من القرن العشرین. ونترجم کتابانه. 
بدورها حدة الاستقطابات في التصرفات والمواقف السلبية من الفن 
الحديث» التي التقينا بها عند جورح لوکاش. 


يشتمل المسار الثقافي لهذين المفكرين» بعيدا عن التعارضات 
السياسية والتنازعات الايديولوجية. على تشابهات كثيرة بينهما. 
والواحد كما الآخرء وهما وارثا الظاهرانية» یمثلان تبارین کبیرین في 
الفلسفة الحديثة: المادية الديالكتيكية باللسية الی لوکاش: والوجودية 
بالنسبة الی هایدغر. کلا الائنین اعتفدا والتحقا بالایدیولوجیتین 
الشمولیتین الکبیرتین في القرن. الستالينية والهتلرية» کلاهما انشغل 
بعد لا یه تیش قينا باه نع | ماه ی ورب وان 
ملتبسة - من التحققات السياسية الملموسة لهاتين الأيديولوجيتين. 


ol‏ تصورهما لفلسفة التاريخ والتشخيص الذي أجرياه على 
عصرهما. بنطلقان من التحلیل نفسه قبل آن پسلك فکرهما طرقا 
مختلفة. لا نزال نتذكر التشاؤم العميق الذي يسوّد كتب لوكاش 
الأولى. الروح والأشكال ونظرية الرواية: «الإثم التام» يسود في عالم 
فيه الاتخطاط > والانسان یتیه ی شبل ما عادت تنیرها آیداً السماء 
المنجم وبات یفتقر عالم التنافرات الی ال والی کل تحال. کما 
انتهت الأزمنة السعیدف. وما عاد في مقدور الانسان آن یبلغ 
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الأساسي» والتناغم» والكلية. وحدها الماركسية تقوى على فتح أفق 
عالم جديد للإنسان. 


هذا الوصف المفجع للواقع الموجود. ل «الواقع المعاش*» 
حسب تعبير هوسرل؛ نجده هو us cald‏ عند هايدغر. ليس 
«العالم المعاش» سوی المحیط الذي تک منه النظرية والعلم» 
والذي فتشه کما تفقده التصنیم والتقنية. ینتح مثل هذا الانحطاط عن 
مسارء لا يعود إلى الأزمئة البعيدة» وإنما إلى اليونان السقراطية 
والأفلاطونية. كما يتصل بالبروز التدريجي للحداثة» ويتسارع على 
طول حقبات حاسمة: دیکارتية» فکر الائوار العلمية والوضعية. 


هذا المسار لا يعني بالطبع. عند هایدغر» حصول تطور آبدا 
وانما یعنی سقوطا بطيئأء نهائياًء فى الحداثة. ويزيد من ذلك أن هذا 
تیار راو م اتر او راگن رمق عنم لعفا 
وانتصار العقلانية في سیطرتها القاهرة علی الطبيعة. والفکرة التي 
تقول بوجود نوع من القدرية الرازحة علی الفکر الغربي تذگر من 
دون شك بالعدمية النیتشویة» وهی النقطة الختامية التی آدی البها 
فقدان المعنى الماورائي. | | 


إن المسألة الأنطولوجية» مسألة الكائن الذي بات مفقوداًء ومنسياً 
من الإنسان نفسه» تقع في صلب هذه الفلسفة الهايدغرية. وظهور 
الفردية» والاستقلالية التدريجية للفردء التى بدت لنا مثل ظاهرات 
“is Sue desert ee tee‏ 
الانحطاط : والانسان لم یجتث الأساطیر فقط ولم ینه اللاهوات» وإنها 
قطع الطریق التي کانت نقوده ٍلی ماهية الاشیاء بما فیها ماهیته 
الخاصة. والنتيجة. بکلام آخر لعنة الأزمنة الحديثة» كانت التخلي» 
والانسان ملقی هنا» محكوم عليه بعيش حياة غير أصيلة» في عالم بات 
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غير مفهوم» سلمه مقيّد القدمین والمعصمين» إلى العلم» وإلى 
المنطق. وإلى النفعية» وإلى ا ا هذه الذات 
المستلبة ٠»‏ كما قال لوكاش» تصير» عند هايدغرهء انا هت كط 
في واقع » في كينونة معادية» ناسية للكلية» أي منقطعة عن الوجود. 


نفهم» عندهاء قلق الانسان؛ وهو أسير عالم غیر آلیف؛ 
مسكون دائماً بالخوف» ومشغول بالهم الذي يمثّله فقدان الوجود. 
غير أن هذه الوضعية مفارقة» ذلك أن القلق. والخوف والهم هيء 
في حد ذاتها. حجح علی وجوده. وهي حجج سلبية» مولمف 
لکنها تثبّت. بالفعل نقسه. التشوّف الدائم لدی الانسان للکائن - 
هناء إلى الوجود. 

ما هي حظوظ الإنسان في استعادة أصالته؟ إنهاء في الواقع» 
محدودة للغاية. تستند إلى قدرته على متابعة التفلسف» أو بالأحرى 
إلى قراره بمتابعة تأمّله الماورائي. إنه خيار مخفّف» يمنعه من أن 
يغرق في الضجرء الذي قرو لكر دائماًء والواقع. إنه خيار 
cie‏ طالما أن الموت وحدهء على أي حال» هو من يستعيد 
الكائن ‏ هناء في مجموعه وفي أصالته. 


توجد» على أي حال إمكانية أخرى معروضة على الكائن - من - 
أجل الموت هذاء المحكوم عليه بمصير مشؤوم ومباغت. والواعي 
لختامية تسبغ على وجوده معنى وأصالة (متأخرة!)» هذه الإمكانية هي 
التي يمنحها الكلام الشعري ب «السكن شعرياً فوق هذه الأرض». 

يورد هايدغر مراراً هذه الجملة للشاعر هولدرلين» مبدع الكلام 
الشعري بامتیاز. انه یمتلك حسب هایدغ هذه السلطة Je‏ تسمية 
الالهة واجمیع الآشیاء بما هي علیه" يسمي؛ بتعبیر آخر. ماهیتها 
ويكون الشعرء وفق هذه الحال» «تأسيساً تلکائن بالکلام . 
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للقول الشعري هذه الفضيلةء وهي التخلص من الواقع؛ من 
هذه الكينونة المغطاة المخفية والمشوهة بفعل التقنیف إنه یتوصل 
الی بلوغ الحقیقة» أي إلى الوجود. وحده الشاعرء الذي تکون دعواه 
هي العودة» يسمح بالعودة إلى «جوار الاصل". بما آن الاصل هو 
مع لفظ العودة آحد المفاهیم الاکثر آهمية للفلسفة وللجمالية 
الهایدغریتین» فلنسم الی ابانة ما یعنیانه هنا للفیلسوف. 


إن التص الوحید. الذي عرض فيه هایدغر نصوراته الجمالی 
يحمل العنوان التالى: أصل العمل الفنى (L'Origine de l'œuvre‏ 
vote iali d'art)‏ في صورة ام للإبداع الشعري» 
انطلاقا من قراءة لهولدرلين. لا يعود التوقف.ء أمام إنتاجح مؤلف 
«(vmmes) ALAN‏ وآمبیدوکل ۰012۱۵۷/۸ وهیمیریون 
(péri‏ إلى عامل الصدفتت بالطبع. Si‏ المناخ الثقافي عند 
الرومنسيين الألمان الأوائل. وهذه الرغبة المشتزكة عند نوفاليس» 
وغوته وشیلینغ» في النهل من ینابیم الاستلهام في الیونان العریقة! 
کان المقصود من ذلك ترمیم الادب والثقافة الالمانیتین واقامة 
القواعد الجديدة للفن الشعري الالمانی. لهذا لا أحد أفضل من 
هولدرلین تغناه آلیاس آمام خراقب ائیتا» هثا الفردوس المففوه 
وطن أفلاطون وديوتيم» «ابنة السماء" بطلة المأدبة» وحبيبة الشاعر 
ال س جا 


وهولدرلين هو أيضاً الحالم بمصالحة بين اليونان 
e (L Hespéric) Ch pema g‏ التى لا تشمل إيطاليا وحدها (بالنسبة إلى 
الإغريق القدامى)» وإنما Lai‏ موطنه الاأصلی «السواب»(۳* ها) 
«Souabe)‏ وألمانياء والغرب بأكمله. إن sel‏ في هذه الرحلة 


(:) منطقة ألمانية gë‏ جنوب غربي بافاريا. 
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الزمنية التي تقود إلى قلب الیونان» وأساطيرهاء وآلهتها. وفنها 
والتي تقرّبنا من الأصلء لا يتعيّن في الذهاب» بل في العودة 
خصوصا. وهو ما یشدد علیه هایدغر: «حین یفکر في السفر إلى 
VS te‏ ر کے رر au‏ فان لفکر ف 
في مکان الأصل بوصفه مکاناً في صورة آساسیت»"*. 


العودة. إذاء إلى الموطن الأصليء إلى جرمانيا. وإذا كان 
هولدرلين قد ظهرء في نظر هایدغر. مثل البشیر عن الروح الجرمانية 
وعن تطلعاتها. فذلك لانه یحتفی بالعودة إلى أرض الأسلاف» إلى 
ال تربع هن اه إلى جوار الوجود. غير أن حدود 
هيسبيرياء في تفسیر هایدغر» ضاقت : لم یعد المقصود الغرب 
المواجه للشرق. و للجنوب. بل للامة الألمانية وحدهاء الباحثة عن 
مصیر تاربخي. والشعراء مثل هولدرلین؛ يؤسسون السّكن الأصليء 
المسکن: حسب هايدغرء ولا يلبث أن بضیف: «هذا الساکن یه 
المکان القابل للتاریخ» حیث للانسانية الالمانية آن تتعلم بداية» أن 
تکون في مکانها. من أجل أن تقوى» حين یحین وقت ذلك» على 
الاقامة في لحظة توازن المصیر»". 

بهذه الطريقة یسمح الفن» والشعر في صورة أساسية» للشعب 
الألمانی بانجاز مصیره التاریخی. ولهذا الفن آن یکون آقرب ما یکون من 
الال له أن يعود بالزمن Ji‏ العهد الذي سبق «الحداثة» الأفلاطونية» 
إلى عهد ماقبل السقراطيين» قبل أن يبدأ تداعي الماورائيات. 


جمالية المقبل هذی التي تحلم بفن كلاسيكي متجذد وما قبل 


Martin Heidegger. Approche de Hölderlin, trad. H. Corbin [et al.] (Paris: (8) 
Gallimard, 1962). p. 192. 
المصدر نفسه.‎ )9( 
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سقراطي لا توفر أي مكان للفن الحديثء المولود مع الفلسفة. 
والذي أفسدته التقنية» وبات» علاوة على ذلك» عالمیا أي بكلام 
آخر منزوعاً من جرمانيته. إن أعمال الفن الحديثئة» والإنتاجات 
الطليعية إذ غادرت الأرض الألمانية» فقدت صلتها المميّزة ب 
«الشعبى» و«الوطنى». ووقعت بذلك عقداً مشؤوماً مع التقنية والعلم 
العالميّينء اللذين یضبطان» وحدهما اليوم» الشروط غير الأليفة 
لإقامة الإنسان فوق الأرض. 

انطلقنا فى كلامنا أعلاه من التشابهات بين فكر الأصل عند 
هايدغر وبين أسس فلسفة الفن عند لوكاش. ذلك أن «ماركس 
الجمالية» نهل» هو بدوره» من ينابيع اليونان العريقة. إلا آنه يتوجب 
علينا الآن إنهاء كلامنا بالحديث عن الاختلافات القاهرة بشكل أكيد 
بين فكريهما. 

إن انعطافة لوكاش الماركسية دمرت نهائياً حلم العودة إلى يونان 
«الواقعی» آن بستجیب لمعایبر الكلية والتماسك الشکلی» غیر آن 
الشکل یحمل معه bg‏ ندوب عذاب الفرد» عذابه الخصوصی» فى 

إن الأفق الجمالي عند هايدغر يبقى محكوماً بالتکرار : تکرار 
استثنائي من قبل بعضص رجال النخبة» من شعراء وفلاسفة ورجال 
دولة» ممهورين بخاتم مصير خارج المألوف» وقادرين على إعادة 
انتاج» لوقت محدد ما عاش سابقاً فى يونان هير اقليطس » قبل ألفين 

اعترف هایدغر» مرات عديدة في حیاته» بارتباکه آمام مسألة 
الفن الحديث. غير أن قرّاءه معرّضون» هم بدورهم. لأن يبقوا 
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حائرين أمام الاحتمال المقلق الذي يُعِدَه لنا: احتمال نهضة مباغتة 
ليونان بدائية وأسطورية» ما وجدت أبدأ فى مكان آخر إلا فى 
استيهاماته. 


هكذا جرى تشويه التعارض بين لوكاش وهايدغرء بل اتخذ 
منحدراً مأسوياًء وهو المواجهة بين أيديولوجيتين شموليتين» أغرقتا 
القرن العشرين فى الرعب. غير آننا نغادر» فى هذاء ميدان التفكير 
النظري المجزد لكي ندخل في ميدان التاريخ الفعلي. لا تترده العقائد 
الفلسفية آبدا في مصادرة الانسقة السياسية التي تخدم مصالحها علی 
أحسن وجه. هذه كانت حال الستالينية والنازية. ولم یفلت لوکاش 
وهايدغر من هذه القاعدة, أيا كانت». بالمقابل» درجة التزامهما 
الشخصي» ومسؤوليتهماء كمثقفين منخرطين في نزاعات زمانهما. 

غير أن هذا التنازع بين الفيلسوفين له أيضاً جانب مفارق» أي 
رفضهما المشترك للفن الحدیث. وإدانتهما لحركات الطليعة. لكن 
هذه المفارقة متماسكة. على الرغم من ذلك بالنظر إلى الصراعات 
الايديولوجية في فترتهما: ألم يتم تصنيف الفن الحديث في الفن 
المنحط من قبل الستالينية» وفي الفن المنحل من قبل النازية؟ هذه 
المفارقة تستديم بعد الحرب العالمية الثانية» في اللحظة التي نشأت 
فيهاء منذ العام ۰۱945 موجة جديدة طلیعیة. لاتزال تؤلمها ذكرى 
حملات التعقب والتصفية الأخیرق التی آطلقتها الاأنظمة الشمولية 
ضد الفنانین الحدیئین. 

إلا أن الأمور لم تعد» على أي حال» مواجهة بين نوستالجيي 
الأزمنة العتيقة أو نوستالجيي الوجود وبين مروّجي فن المستقبل. 
وظهور أشكال الفن الجدیدة. واللجوء الی التقنیات المتقدمت وتأثير 
الجمالية الصناعیة. ونطور سوق الفن العالمي» وعمل مسسات 
الاعلام في (عادة الانتاج وفي التوزیم» هذه کلها تدفعناء کما سبق 
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أن أشرنا في الفصل السابق» إلى إعادة تعريف رهانات الفن. 

إن الحديث عن رهان ثقافي» ومعالجة الطابع التربوي 
والبیداغوجي والاقتصادي للفن» هو اليوم» أمر اعتيادي. ومنذ 
السبعینیات آقصی هذا الرهان بعد أن صار مسيطرا فى إطار دمقرطة 
لثقافت الصراعات بین *الواقعبین» نز «الشكلاتييوة - علی الرغم من 
شدتها حتی عتبة الستینیات - وجعل الصراعات تقیم في نطاق الرث 
المبتذلء وهو ما فعله الرهان فى الجدالات التى لا تنتهى. التى 
صنعت الایام السعيدة غداة آپار/ ۳ 1967« 0 الفن الخ 
«المحافظ» وبین الر اديكالية الطلیعیة» المثالية في الغالب. 


ولکن. إذا كان هذا الرهان الثقافي هو عرض اهتمام متأخر 
نسبياء فان أهميته لا تخفى أبدا على مفكرين اتخذواء بين الحربين» 
Lis pa‏ يت لخن الحديث. 0 الحو سارت الشكلية 
من أجل حرية الفن» ومن یز استقلال المدار Ta‏ ويعني آیضا 
الرد على المهانة التي أصابت الحداثة الفنية من قبل التطرّف السياسي 


يعنى هذا الرهان» أخيراء وبعيدا عن الصراعات الايديولوجية» 
السعي إلى تعر يف العلاقات بين الفن الحديث دين مجعم عرب د 
التحول الكييزن اجتماعی واقتصادياء Labs‏ تكنو لو یا والذي 
يحلم Lal‏ بديمقراطية فى اللحظة ان تمدو فيها هذه مهددة أكثر 
فأكثر. 


هذه الانشغالات تلتقي آیضاً مع موضوعات سبق لنا آن وففنا 
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واضطرابات عصر یتساءل عن معنى الحداثةء وعما یعیّر عنه لفظ 
«الحديث» نفسه. وهو الأمل عند ماركس» الذي تخيل قيام مجتمع 
مستقبلي» شيوعي لا يكون فيه فنانون أبداء بما أن العجميع قادر 
على الانصراف إلى الفن بكل حرية» وهو الاضطراب عند نيتشه» 
الذي تحول إلى عدمية إزاء انحطاط الغرب» وهو القلق عند فرويد 
أمام أزمة ثقافة مستعدة لتدمير نفسها بنفسها. 


إن كتابات والتر بنيامین (۱892 - ۰۱940 وهربرت مارکیوز 
(۱898 - ۰0۱979 وتیودور آدورنو (۱903 - ۰1969 تحمل شهادة عن 
هذه المشاعر المتناقضة والغامضة التي يوحي بها تطور المجتمع 
الرآسمالي. والدور الذي یخص به هذا المجتمع الفنَ المحديث. إن 
هؤلاء المفكرين المعاصرين للوكاش وهايدغرء وقد تربوا في مدرسة 
المارکسية والظاهراتية» رفضوا جذرپا المارکسية القریمة» والنموذج 
السوفياتي تحدیدا. صارفین معارك ضد صعود الفاشية في آوروبا. 

رکز هژلاء الفلاسفة. الذین تربصوا بکل الانحرافات الشمولیق 
والمضغوطین بین نهایتین للعالم» تحالیلهم علی تکوین الازمات 
السیاسیت الأخلاقية والثقافية. التي توشك آن تهدد دوما بزعزعة 
أسس الديمقراطية نفسها. ویعود اهتمامنا الیوم بهژلاء الفلاسفت 
من دون شك ‏ ببنيامین وآدورنو تحدیدا الی ثاقب نظرهم البعید في 
التاریخ. 

والتر بنيامین والتجربة الحمالية 

إن جمالية والتر بنیامین» مترجم بروست وبودلیر ما اتخذت 

أبداً شكل كتاب متماسك» ولا ترکزت» في صورة «Ji‏ في مبحث 


بعينه. ذلك أن أفكاره متفزقة وجزثية» تصدر ابتداء من موضوعات» 
من دون علاقات في ما بينهاء على ما يظهر. ولهذه الأفكار هيئة 
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العاصمة التي غيّر البارون E kanni‏ هندستهاء E‏ القرن 
التاسع عشر : برلين» التصوير الفوتوغرافي» السينماء الحشيشة» 
هولدرلین» غوتهء کافکا الدادائية» السوریالبة» فورییه. العمارة من 


زجاج» موسکو الترجمة. النقد الفني. .. إلخ. 

إن الصلة الوحيدة في هذا التنوع تکمن في رغبة الفیلسوف في 
الامساك بمختلف وجوه هذه الظاهرة الغامضة التى نسميها حداثة» 
يعن كتليل ect es SN tt Clés‏ 
الثقافي لوالتر بنيامین حیاته» إذ هو مفاجئ. بل فوضوي. متنقل» 
مترخل بالضرورف الا آنه ما کان a‏ آبدا (لی التماسك". 


ویعترف بنيامین آنه انجذب خلال دراساته» إلى موضوعات 
مؤرخ الفن ألويس ريغل" (اعهنR‏ ءآها4)ء والی تصوره للارادة 
الفنية: يشغف بكتاب الروح والأشكال للوكاش» ويتدرب على 
ظاهراتية هوسرل» من دون أن يتوقف عن قراءة أفلاطون وكئت. أما 


(:) البارون جورج هوسمان (1891-1809): هر واضع الخطة العمرانية الحالية لباريس 
أثناء توليه مسؤوليات محافظ منطقة «السين» التي تقع فيها العاصمة الفرنسية» بين العام 1853 
والعام ۱۱870 وقد قبل ان هیکتها الهندسية امحديدة (شوارع وجادات عريضة) تمكن شرطة 
الدولة من الدخول ال أحیاء باریس. بعد آن واجهت القوی الامنية مصاعب في قمع بل 
في اهاء التمرد الشعبي الذي تثل في «عامية باریس". في خسینیات القرن التاسم عشر؛ 
حيث استطاع المتمردون إقامة الحواجز والخنادق في شوارع وأزقة باريس الضيقة. 

(10) إن الملحوظات الآتية عن حياة والتر بنيامين» جزئية بالضرورة. نحتاج إلى أكثر 
منها لكي نصف المصير الغريب لهذا الفيلسوف الذي انتحرء أثناء هربه من النازية في 
االو بيد ار بها سار م فرط اسان وا قاد الماع احيرا إلى ره 
اللحاق بأصدقائه في الولايات المتحدة الأمريكية عبر إسبانيا. 

Alois Reigl, L'Origine de l'art baroque à Rome, esprit ¿US à تحديدا‎ (11) 
et les formes, trad. de lallemend par Sibylle Muller; prés. Paul Philippot (Paris: 

Klincksieck, 1993). 
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حلمه: إن مصالحة الجدي في فلسفة كونيغسبرغ مع الحساسية 
الرومنسية. ولا يلبث أن يدافع» بعد درسه فترة «أتينايوم» 
ui gs Jedés ais LS, (L'Athénaeum)‏ وشيلينغ › عن 
أطروحة دكتوراهء في العام 919ا. عن «مفهوم النقد الجمالي في 
الرومنسية الألمانية» تحديداً. أما أطروحة دكتوراه الدولة» التى 
خصصها ل أصل الدراما البار و كبة du drame iSi‏ 0 
۱۱۵۱۵۷۵ ۰۵۲۵ فقد رفضتها. بالمقابل. جامعة فرانکفور. 

عاش بنيامين» وقد منع من التعلیم في الجامعت حياة غير 
oeil Nue. le Ni Has‏ 
وبرامج |ذاعية. ولقد قاوم» وهو من Lo‏ يهودي› ات صديق 
طفولته غرشوم شولم. الاختصاصي الکبیر في الديانة البهودية وفي 
التفسیر اليهودي التقليدي للتوراق الذي كان يلح عليه بالهجرة معه 
إلى القدس. كان معجبا بكتاب التاريخ والوعي الطبقي (Histoire et‏ 
a wos e ABSA conscience de classe)‏ خت ثم خابت اماله في 
الشيوعية بعد رحلته إلى موسكو )1926 - 1927( فتخلی عن التزامه 
بها. وبقي مناصرا نقدياً للماركسية. 

اتصل بتیودور آدورنو وبماکس هورکهایضر *۷۸) 
JT Let e Horkheimer)‏ المشاركة فى کتابات «موسسة البحوتث 
الاجتماعیة وهي مخصصة للنظرية النقدية في المجتمع» إلا أنه لا 
يتوصل إلى الانضواء حقا في المجموعة التي ستنتهي إلى أن تكون 
بعد وفت «مدرسه فرانکفورت» وقد ا فيه ليق درب آمین 
لكنه كان مشغولاً بالمحافظة علی استقلاله. بقي بنيامین؛ آمام تقاطع 
تيارات فلسفية وفنية في زمانه» «على مبعدة من جميع (ul LI‏ 
حسب تعبير أدورنو: لا موسكوء لا القدس» لا فرانكفورت! 


شکلت باريس » dale)‏ القرن التاسع عشر ۰۷ بالنسية الب رمر 
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تناقضات الحداثة» التى أوصلت» هى نفسهاء بودلير إلى التعبير عنها 
بالابداع الشعری: کف يمكن متابعة LLS‏ القصائد وسط الثورة 
الصناعية» وفي «أوح» الرأسمالية؟ إلى باريس قاده المنفى أخيراء 
آملا من ذلك مخالطة المجموعة السوريالية. انقطعت علاقاته بهم 
سريعاء الا آنه التفی بلوی أراغون S les (Louis Aragon)‏ 
«(Julien Green)‏ وبيار جان جوف agaia «(Pierre Jean Jouve)‏ 
«(André Gide) à‏ ومارسيل جوهاندو (Marcel Jouhandeau)‏ . أما 
ریمون آرون e a (Raymond Aron)‏ عالبا بحثه الموسوم : العمل 
الفنى فى عهد إعادة إنتاجه الآلية مدع (L'Ocuvre d'art à l'époque‏ 
reproduction mécanisée)‏ (الذی صاغه في العام 1936(« ووضع بيار 
كلو سوفسكى (Pierre Klossowski)‏ الصيغة المرنسية لليحث» بعد أن 
sl‏ تشاشاه شبه الظر Hp‏ 


وسعی بنيامین فیه في صفحات فليلت. الی دراسة تأثیر 
التفنیات الحديثة في (عادة الانتاج وفي انتوزيم علی العمل الفني. 
وهو يتساءل فيه. في صورة أكثر تحديداء ما إذا كان أمر اصدار 
نسخ عديدة عن العمل الفني. لتقديمها في الوقت عينه لاعداد من 
الجمهور. يؤثر أم لا على العمل الأصلي. يمكن أن تبدو المسألة 
غريبة» بما أننا لا نرى كيف أنه لنسخة أو لإعادة إنتاج أن تبدّل Gb‏ 
شكل من الأشكال نموذجا أول» يبقى أصليا مهما حصل له. الا آن 
شيئا تغيّره حسب بنيامين» وهو العلاقة بين الجمهور وبين العمل 
الأصلي تحديداء عدا أن العمل لم يعد العمل bai‏ نفسه. هذا 


الشيءء الذي يسميه الهالة» هو نوع من الداثرة الضوئية التي نضفي 


(12) جرت ترجمة البحث لاحتنا نحت العنوان التالي: العمل الفنى فى عهد إعادة إنتاجه 
الشف à‏ 
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هالة على بعض الأغراض - أو بعض الكائنات ‏ بنوع من المناخ 
الاثیری غير المادي» والذي يعطى العمل الأصيل طابعاً من الأصالة. 
ع ا ا و م ا 
فريدة» وهذه الأحادية هى التى تفسر وحدها السبب الذي یجعل آعمال 
الفن القديمة. التی نجدها قی آمکنة العبادی مثل الکنائس و المعابد» 
شير شحج لولبم لع مسري باس دص اش ها 
تیه فلت راز هاگ سا هگ سر E‏ 
AS URL Vannes‏ طقوسية وثقافية» ما لبثت حضارتنا 
أن نستها. هذه التقاليد تدشأ على أنها قابلة لنقل الأصالة والهالة 
الموجودتین في عمل فني. آما وظيفة الطقس فتقوم تحديدا على 
المساعدة في نقل الارث القدیم. 


غیر آن التقنیات الحديثة في اعادة الانتاح الجماهيري ما عادت 
تحتاج ٍلی هذا التأمل التقليدي: |نها تعمل بسرعة» وفي الوقت عینه. 
ولا تعنيها أي هالةء طالما أنه ليس فى مقدورها الاحتفاظ بها. ولا 
نقلهاء على أي حال! ما يعنى به ا ت البراغماتى» المادي» 
الموضوع تحت علامة المال» هو آن بعید الانتاج. آن یحقق التداول» 
أن يعرضء وأن ببیع. ويعني هذا الانحطاط التدريجي للهالة آن الاعمال 
تفقد قيمتها العبادية. وتجد نفسها منسوبة إلى قيمة تداول» ما يجعل 
الأعمال قابلة للمفاوضة مثل أي سلعة استهلاكية. 


إذاء يفسّر بنيامين هذه الظاهرة كسقوط للفن: الغياب الحتمي 
للهالة يؤدي إلى إفقاز التجارب الجمالية المبنية على التقاليد» ويقابل 
انقلابا ثقافيا لا مثيل له. غير أنه لا يكتفي بالحديث عن هذا الطابع 
التشاژمي» آلا یکون لفقدان الهالة جانبه الإيجابي؟ ألن يكون في 
E T E‏ 
اللذين يسعيان لآن يكونا فنين قائمين بنفسيهماء واللذين يجذبان 
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جمهوراً متزايداً أكثر فأكثر ‏ خدمة غايات ثقافية وسياسية: تسلية 
الجمهور وتحذيرهء في الوقت عينه» من مخاطر صعود قوی جهنمیة؟ 

إن عدداً من الفنانين الماركسيين أو القريبين من الشيوعية 
پطرحون» منذ العام 1936 خصوصاًء المسألة الملحة في التزامهی 
في الکفاح ضد هتلر. ان کثیرین منهم وضعوا جانبا وصایا آندریه 
بروتون» الذي رفض. في العام ۰۱935 آن یکون الفن والشعر في 
خدمة آي قضية. حتی وان کانت عادلة. ورسم بیکاسو غیرنیکا 
(Guernica)‏ )1937( غداة فصف الطیران النازي للمدینت وشرع 
تشارلي شابلن cè (Charlie Chaplin)‏ كتابة سیناریو فیلمه الدیکتاتور 
O1 .(Diciateur)‏ نص بنيامین سابق على هذين العملین» لکنه یعرف 
الفنانلين» ويجيز لنفسه هذه المقارنة: «إن الإمكانية التقنية» التى 
تسمح بإعادة إنتاج العمل الفنيء تغيّر اعتيادات الجمهور إزاء ال 
وهي اعتیادات محافظه ازاء بیکاسو » على سبيل المثال» لكنها تصبح 
شديدة التقدمية ازاء شابلن» علی سبیل المثال". 

بتعبیر آخر» ان السینماء تقنية (عادة الانتاح والتوزیع 
الجماهیریین» فن منزوع الهالة - علی ما یزعمون ولکن آلا یکون 
لها ميزة» وهي آن تکون آکثر فعالية من التصویر» حتی الطليعي منه؟ 
آلا تکون أکثر تما ی ی ها 

لففدان الهالة اذاً نتیجتان متناقفضتان علی ما یظهر : الأولی 
سلبیة. لأنها تحدت افقارا للتجربة المبنية وفق التفالید. والثانية 
إيجابية» لأنها تيسّر دمقرطة ‏ وتسييس - الثقافة. غير أن العصرء 
ملتهم الآمال الكبيرء لا يدفع أبدأ صوب الحماسة. وتفاؤل بنيامين 
پتهاوی سریعا. منذ السنة التالية. وتبقى الخشية وحدها من مستقبل 
الفن؛ ومن المصیر المحفوظ للثقافة. 
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إن أفكار بنيامين عن انحطاط الهالة تعنيناء الیوم» لأنها تذهب 
آبعد من اللحظة التاريخية التي تولدت فیها. انها تلتقي واقعاء مع 
الانشغالات المعاصرة حول الدور الغامض لوسائل الاعلام ازاء الفن 
والثقافة. لنستعد التعریف الوحید. اللغزي بعض الشيء. الذي آطلقه 
علی الهالة: «ما هي الهالف. لو صدفنا القول؟ انها شبکة فريدة من 
ذكاف ورماةة: ظهور برعي ميدي آنا کان کید 


کلنا عشنا هذه التجربة الغريبة. وهی آن یکون تحت آنظارنا؛ 
فجأّی عمل فني اصلي. مذا العمل بات لنا آلیفاً من فرط تأمّله 
مطبوعاً في دلبل معرض» علی سبیل المثال» لفترة طوبلة» لشهور 
وسنوات أحيانا. بعيدا عناء تحول هذا العمل» بفعل تقنيات إعادة 
الإنتاج» إلى أن يكون قريباً لدرجة أننا خلنا أنفسنا نعرفه في أدق 
تفاصیله. ولو استهوانا هذا العمل» لما كانت لنا سوى أمنية وحيدة: 
آن نری الأصلي. ولکننا نعرف. آمام العمل الاأصلي. ردتي فعل 
ممکنتین : الانبهار آو الخيبة. في حالة کما في آخری» نختبر تجربة 
الهالة. وان انبهرنا» نری فی العمل الاصلی شیتاً غیر قابل للتعریف» 
ولا تقوی اعادة الانتاج Lui‏ علی نقله: الطابع الفرید والأصیل لعمل 
نعرف عنه آنه صنع في زمان ومکان محددین. وان خاب آملنا في 
العمل الاصلی. فعلینا آن نقول لأنفسنا بأن التأمل المتکرر لاعادة 
ات مان سای تا رک ان سا دسا رنه 
oa‏ کارا هه سوت 


يلحظ بنيامين» في بحثهء وجود حاجة متزايدة لدی الجمهور 
ال ده تفش ی او وش a Re et)‏ 
منذ دلك الوقت» آن التلفزيون والتفنیات. الجديدة تلبی تماما ils‏ 
الحاجة. ولكن ألا يمكننا ملاحظة غموض ا 
هذه توهمنا. غالبا بأننا نعيش الأحداث في بث مباشرء في المكان 
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عينه. وهذه ظاهرة إيجابية طالما أنه تزيد من معرفتنا. بالمقابل» إن 
هذه الجيرة نتسها مضللة : تدفعنا إلى الاكتفاء بهذه التجربة الإعلامية 
على حساب التجرية المعاشة. 
بغض النظر عن الإمكانات الم زوم فك إعادة الإنتاجء والحفظ. 
وتجميع الصور والاصوات. التی تحرمنا أحيانا من الوقت الضروري 
لرؤية هذه التسجيلات أو لسماعهاء فإن تجربتناء المعاشة» 
الحساسةء الملموست تجنح إلى أن تكون فقيرة أكثر فأكثر. وهو ما 
يسميه ب الهزال التجربة» . 

غير آن هناك ما يدعو إلى مزيد من القلق: يمكننا الاعتقاد بأن 
تقنبات إعادة الإنتاج Ly‏ من قدرتنا على نشد الفنء والثقافة. والعالم 
مثلما پسیر (أو لا یسیر !)۰ لتمکنها تحدیدا من توسعة نشر الاعلام 
والمختارين. إلا أن هذا الاعتقاد لا يلبث أن يتداعى» والنقد. عند 
بنيامین. کما عند بودلیر آساسا. فعل سياسي بقدر ما هو جمالي. 
ونقد عمل فنی یقوم. vole‏ علی العسل علی انهانه". بکل ما 
يحتويه LiU lis‏ من تشن استخراج المعنی من عمل و تفسیره هو 
الانتهاء منه. إن عملا لم يحظ بنقده یبقی محکرما باللامبالاق 
والنسيان. 

غير أن هذا يعني أيضا العمل على استنفاد جميع تعابير العمل 


الفني» آي جعله یموت بكلام آخرء بحیت تبقی حبة فقط ۰ في 
الحاضرء تعابیره هذه. ان مشروعاً مثل هذا یستلزم معرفة هائلة في 
اختصاصات مختلفة. ولا يكفي وضع هذا العمل القني في التاریخ» 
ولا وصف بيئته» ولا رسم سيرة مژلفه. آعطی بنيامين المثل» في 
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جاز القول. في هذه المسرحیات. المجهولة تقريباء والتي لم تنتقل 
إلى الخشباتء إلا فى النادر. لأنها غير قابلة للتمثيل». كما لو أنه 
أراد أن يصبح ET‏ نفسه. كان عليه أن یأخذ في عین الاعتبار 
جميع تيارات العصرء بين دينية» وماورائیف وفلسفیت واقتصاديةء 


هل العصر الحالي قابل لأن ينغمس في الماضيء القديم أو 
المتأخر» وان يدرس وينقد الأعمالء مع خطر ممكن» وهو تحققه 
من أن الأزمنة الراهنة ما تغيّرت في صورة جوهرية؟ هل الجمهور 
مستعد للتخلي عن وهم الغد الافضل. الذي أظهرته له آلات إعادة 
الانتاج» والاتصال» الات الحلم ابضا؟ 


يشاك بنيامين في ذلك. فلم يعد للنقد مكانه. تحت سيطرة 
المال ‏ الملك. وقيمة التداول» وحيث السرعة والصدمة تزنان أكثر 
من المضمون. یستنتج بنيامین. وقد تبددت أوهامه: «يا لهم من 
بحمقی من پشکون من انحطاط النقد. ذلك آن ساعته آزفت منذ وقت 
بعيد للغایة". کما پسجل آیضا: آن «الرژية الاکثر آساسیة الیوی 
التي تذهب الی لب الاشیاء. الرژية المرکنتبلية (الشره الربحيی)» هي 
ای تیا یش نی تشر ناديم اي درس رام خی 
وجوهناء بالاشیای بطريقة خطرة للغاية» كما لو أن سيارة تتجه 
صوبناء وهي تهتز فوق الشاشة. فیما تکبر صورتها آکثر فأکثر ۷" 


ان عصرا کهذا لیس فی حاجة الی نقد. الدعاية مو جودف هن من 
اجل اعلامنا بوجود آعمال فنية» وهي سلع استهلاكية بسيطة. تلتحق 
بغیرها من غنائم الاغراض الثقافیة. المتشكلة عبر التاریخ. وهي غنائم 


Walter Benjamin, Sens mique, traduit de l'allemand par Jean Lacoste (13) 


(Paris: Les Lettres nouvelles, 1978), p. 220. 
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يرى إليها بنيامين بنوع من الارتعاب» لأنها ليست وليدة «جهد العباقرة 
الكبار وحده» أي جهد ميدعيهاء وإنما هىء فی الوقت نفسه وليدة 
عمل السخرة المغمور Es‏ اير وا العباقرة»“'. 

یتساءل بنيامین - بما آن شیئاً لا یفلت من رغبة استهلاك کل 
شيء» ومن رغبة الاسهام في عملية التحویل الهائلة لجمیع الاشیاء 
إلى عملات تداول ‏ ما إذا كان حلم الإنسان؛ اليوم» لم يعد متعيّنا 
في مقاسمة وجود (ميكي»۰ والعیش في «عالم ديزنيی۰۷ حيث الراحة 
الخارجية تصلح مثل دیکور خادع لفقر نا الداخلي. 

رسم بنيامین لفلسفته في التاریخ وجهاً LS‏ وهو ما ظهر 
فی لوحة لبول کلی: «الملاك الجدید». هذا الملاك لا یعطی 
ND das‏ ا ج ا و E‏ 
منشوران. أينتظر علامة أمل» اعلان خلاص البشر؟ لا نعرف جوابا 
عن ذلك لأن وجهه يلتفت إلى الماضي. إنه يتأمل في التاريخ 
الماضى. أما نحن» المتفرجين» وحسب» فنرى سلسلة من 
الا ونطورا نحو الافضل. الملاك لا پری [لا كوارت» 
وخرائب تنجمع عند قدمیه. إنه يريد تقديم المساعدة» غير أن عاصفة 
قادمة من الجنة تنفخ جناحيه» ولا ينجح بعد ذلك على طيّهما أبدا. 
«هذه العاصفة» يقول بنيامين» تحمله صوب المستقبل» الذي لا 
يتوانى الملاك عن إدارة ظهره لهء فيما الأنقاضء أمامه» تصعد إلى 
السماء. نطلق اسم التطور على هذه العاصفة». 

إن فلسفة الفن عند والتر بنيامين ليست محاضرة جمالية» إنها 
تعر خصوصاً عن خساسية متفاقمة بفعل تناقضات الحداثة؛ الثى 


Walter Benjamin, «Thèses sur la philosophie de l'histoire,» dans: Poésie (14) 


et révolution, lrad. M. de Gandillac (Paris: Denoël, [s. d.]), p. 281. 
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S‏ بغريبة عن عصرنا. هذه التناقضات» يراها في الصلة مع 
الأشياء. وفى الحوادث الأكثر تفاهة» على ما يظهر فى وجودنا 
اليومي : في نزهة في برلين أو فلورنساء وقراءة بروست أو قصيدة 
لمالارمیه. وصورة فوتوغرافية غريبة لوجین آنجیه ۸۸۵6۷ ۳۵۵«6) 
اسم الشوارع» انارة الفنادیل الغازیة» ممر البانورامات؛ بولفار 


إنه يفكر في تسييس الجمالية» لأن الظرف يكرهه على 
O ES‏ الا ل 
آصابت السیاسة» وهي ما دعت الیه المستقبلية الایطالية» والتي 
جشدتها الاعیاد الکبری الوطنية - الاشتراكية. غیر آن بنيامین لیس 
منظر الانسقة الاثباتية والمتماسكة الکبری. یرتاب بنيامين» وهو 
قاری بینپدیتو کروتشیه» من الاعتبارات العامة» ویفضل آعمال 
الفن الفريدة. ان تحالیله انغماسات» تستهدف اقامة نوع من 
الألفةء من اللطافة» مع الغرض. وهو في ذلك قريب من 
تصورات «التعاطف»» التي عرضها فيكتور (Victor E‏ 
pag Basch)‏ الذي تهدف الجمالية عنده إلى إقامة شكل من 
اللطافة الرمزية مع العمل. غير أن بنيامين يذهب أبعد من هذا 
الطابع النفسي» الفردي» في العلاقة التي تصلنا بالفن. إنه يعتقد 
بإمكان إظهار أن الأعمال تكثيفات لتجارب ماضية قادرة على 
إضاءة المستقبل» إن توصلنا إلى فك تعبيرها الرمزي والمجازي. 


(15) فيكتور باش (1944-1863): شغل الكرسى الأول للجماليةء فى جامعة 
السوربون» بعد تأسيسها في العام 1918. متخصص في الفكر الألاني» يرى بأن التصرف 
الحمالي الأصیل یقوم على الذوبان فی الغرض. وعلی التماهی مه La Poétique de | N‏ 


classiques de l'Allemagne. 
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ولكي بتم الابلاع عن نطور غامض في الثقافة. ما عادت هناك 
أي حاجة لتعليلات مملة: يكفى أن نذكرء أن نصف من دون أن 
نحکم. آن نترك للقاری اناه التقايلات: إنه السبيل نفسه 
ENT à Sr dei)‏ لمات الي ولف عله حؤل 
انان aN AE NOS Nay‏ 
الجمالیة» ۳" في رن 

يفيد الظاهراتی موریس «(Maurice Merleau-Ponty) Sy gs‏ 
e A E te‏ 
O‏ یی ره ای ی سا و ام 
عندي. ليس له عندي ميزة مطلقة yi‏ بسیب من مضمونه الهانل 
الکامن في الماضي. في المستقبل وغیره. الذي یعلن عنه والذي 
Re‏ 

يمكن لهذه الملاحظة أن تعزف بدقة إحدى السمات الأساسية 
في جمالية والتر بنيامين. 


هربرت ماركيوز: إيروس وثقافة 
ظهر مقال والتر بنيامين العمل الفنى فى عهد إعادة إنتاجه الآلية 


l'époque de sa reproduction mécanisée)‏ ف اسل مره 7.0). للمرة 


Walter Benjamin, Paris, capitale du XIXe scicele. Le Livre des passages, (16) 

trad. de allemand par J. Lacoste (Paris: Le Cerf, 1980). 

Dal DES He 43 «La Phénomeénologie de l'expérience esthétique 7) 

والحمالي سايكل 5,555 (Mikel Dufrenne)‏ الصادر فی باریس عن «منشورات فرنسا 
اجامعية". في العام ۱953. 

Maurice Merleau-Ponty, Le Visible et l'invisible, (texte établi par Claude (18) 


Lefort (Paris: Gallimard, 1964), pp. 152-153. 


374 


الأولى» في العام 1937ء ثم ينشر هربرت ماركيوزء في السنة التاليةء 
فى مجلة «معهد البحوث الاجتماعية» نفسهاء بادارة أدورنو وماكس 
و «(Max Horkheimer)‏ مقالا بعنوان: عن الطابع التوكيدي 
«(Sur Le Caractere affirmatif de la culture) SEAT‏ 


هذا النص مهم لسببین. فهو یکد. من جهت المكانة البارزة 
للفن والجمالية فی الانشغالات الفلسفية لتلك الفترق وهو يشهد على 
HN br dre‏ المثالية الکبری؛ مثل أنسقة كنت وهيغل. 
والتزام فناني الطليعة في الصراعات الاپدیولوجیة. منذ عقدين» يظهر 
بأن الفن انقطم عن آن یکون نشاطا بریثا» وغرضا لانتتمازات 
ماوراثية خالصة. غير أن هذه الرهانات الفنية الجدیدة تتخطی» من 
جهة ثانية» الوضعية التاريخية. سبق أن رأينا ذلك عند بنيامين: كان 
يرغب» بدوره» في الکفاح ضد الفاشیة. بالطبع. الا آن شاغله 
الأساسي يخص مصير الثقافة في المجتمع الغربي المعاصر. 


ماذا يريد مارکیوز أن پقول من خلال "الثقافة التوکیدیة»؟ لا 
تعدو الفكرة أن تكون بسیطة: تطورت الثقافة الغربیة» وارثة العصور 
العتيقة. انطلاقا من فکرة تقول بوجود عالم من القیم الروحية 
والاخلاقية اعلی من الواقع المادي. المبتذل والمضني. وتولذ هذا 
العالم من تطلعات البشر CI‏ التخلص من وضعهم الوجودي: 
مشتقین مثالات صالحة عالمبا: مثال الجمال والبطولت والتحفق 
الشخصي. وهو کذلك مثال الطیبة. والعدالة» والحرية» والتضامن 
والسعادة. ان الرغبات والتعلقات الإنسانية» مثل الحب» والمحبت 
والتصرف النبیل والشجاعة آمام الموت» هي بدورها مثالية ومتسامية. 


Herbert Marcuse, Culture et société, trad, G. Billy, D. Bresson et J. -B. (19) 
Grasset (Paris: Editions de Minuit, 1970). 
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وبلوغ هذه القیم. في النظام الاجتماعي القدیم كان مخصوصاء 
بطيعة الحال. بأقلية من المختارين» الذين کانوا منشغلین بتأکید 
وجود هذا العالم المثالي الذي للجمیع مبدئی والموظف لأن یکون 
نموذجاً للسلوكات الإنسانية. 

غیر آن هذا العالم المثالي - کون التسامي - کان بنطوي على 
مصلحة علی الاقل: کان یشکل دافعا قویا للرغبة في تغیبر الواقع 
الاكراهي؛ بل في تحویل المجتمع الموجود» نظرباً علی الأقل 
طالما أن بنية المجتمع نفسهاء المنقسم إلى طبقات» تمنع عملياً 
حصول أي تبديل. 

إلا أن الثقافة الحديثة ما فقدت شيئاء حسب ماركيوزء من 
طابعها «التوکیدی»» بل عززته: هذا ما قامت به.» على سبيل المثال» 
عندما آفرغت الفن من مضمونه التفجري العنفى. الذي كانت تخفيه 
حتی في شکلها المثالي. وقد کان الفن؛ في ما مضی. یمد بسعادة 
روحانية للغاية» حتی آنها کانت آبعد من آن یبلغها آحد. est‏ 
الثقافة» منذ هذا الوقت. تجلب متعأ؛ تحدیداً متعٌ استهلاك متزاید 
دوماً للمقتنیات الثقافیت شريطة آن یبقی الواقع الموجود والنسق 
الاجتماعي من دون تغيير. 

تظهر الثقافة الحديثة» ie ll‏ ثقافة «توكيدية» ذات قوة محرّكة 
مزدوجة. إنها تستجمع جميع أضرار الثقافة المثالية» طالما أنها تستند إلى 
الفصل بين المثال والواقع» بين عالم القيم والعالم الحقيقي. غير أنها لا 
تمتلك بالمقابل» حسنات هذه الثقافة» ذلك أنها تستبدل فكرة السعادة 
الكلية بالمتع الجزئية» كما تفقد المثالات» إلى ذلك» قوتها التفجيرية» 
لدرجة أن الثقافة القديمة التقليدية» الكلاسيكية والبورجوازية» تتخذ» 
في نظر هذه الثقافة المخففة» والمنخرطة في النسق الاجتماعي 
والاقتصادي. هيئة تقدمية » على ما يخلص ماركيوز إلى القول. 
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هذا الدفاع غير المتوقع عن الثقافة البورجوازیف في السنة نفسها 
)1937( التي نظم Less‏ غوبلز (Gocbbels)‏ آول معرض ل «الفن 
المنحل» i (Art dégénéré)‏ تحفظات قوية من آدورنو وبنيامین. 
کیف آمکن لمارکیوز آن یتصرف هو نفسه. کمثالی» وآن بتجاهل 
الطلائع؟ كيف لا يرى إلى الحداثة الفنية عند ی وکافکا أو 
عند شونبرغ » مثل قاعدة لنقد المجتمع؟ 

غير أن مقاله بلغ سبيله الی النشر. ویقول هورکهایمر وآدورنو 
للفسیهما ان زمیلهما الجدید لایزال یمتلك الوقت لكي يصبح أليف 
مواقف «المعهد». غیر آن المقال یعبّر؛ لو وضعنا جانباً هذا الاثر 
المتبقي من المثالية الجمالیف عن اهتمام بالبعد السياسي للجمالية. 
کما پسمح لمارکیوز بتعریف التوجهات النظربه الجدیدة. التي 
سیعرضها لاحقاً في ایروس وحضارة (۰)1955 وفي الانسان ذي البعد 
(L'Homme unidimensionnel) %>A g‏ (1964) تحدıدا.‏ 


خضع مارکیوز» مثل عدد کبیر من مثقفي جیله ولاسیما 
الأصدقاء في «المعهد» ‏ وهو أليف قراءة هيغل. وهوسرل 
وکیرکفارد ومارکس وفروید - لتأثیر جورج لوكاش ومارتن هايدغر. 
وأطروحته الأولى لنیل الدکتوراه» وهي عن الرواية الالمانیت 
استلهمت. في الوقت عينهء جمالية هیغل والروح والأشکال 
للوکاش» کما کتب» تحت |شراف هایدغر نفسه في العام 21932 

إن موضوع الاستلاب و«التشيّؤ»؛ عند ls‏ واالتخلي» عن 
es ail‏ آسیر قلقه الوجودي عند هايدغر» ترجم» حسب ماركيوزء 
شاعا مش ا إنسشاد معدن اأص جا الا بسا مهال 
الظاهراتية مع الماركسية؟ هذه الفكرة لا تروق أبداً لهايدغر. يتخلى 
ماركيوزء عندهاء عن مشروعه» وبسهولت خاصة وأن أستاذه التحق 
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بالایدیولوجية الوطنية - الاشتراکیة» ویکتشف. في الوقت عینه. 
الطبعة الکاملة لاثار مارکس وانجلز. 


هذه القراءة تؤكد له وجود هوّة كبيرة بين نظرية مار کس والواقع 
السوفياتىء غير أنها تكشف له أيضاً إحدى النقاط المشتركة والنادرة 
بين الدولة الشمولية والأمم الديمقراطية: بناء الشيوعية فاشل» هنا 
وهناك. 


فى الشرق. تعرضت الثورة الشيوعية للخيانة. وفى الغرب» 
E‏ إن ای متفر بر 
النسق. وتتخلى شيئا فشينا عن التحويل الجذري للمجتمم. وتنكفئ 
على مواقف إصلاحية اشتراكية ‏ ديمقراطية. 


ما يجري في الاتحاد السوفياتي لا يفاجئ ماركيوز بالطبع. وما 
يشغل باله. بعد الحرب العالمية الثانية خصوصاء هو القوة الدُمجية 
التي ينشرها المجتمع الصناعي الحديث من أجل تعطيل جميع 
المعارضات ذات الطابع السياسي والفني. والتي ندعو الی طريق 
أخرى غير النفعية الجامحة للنشاطات الإنسانية. وما يصدمه أكثر هو 
التباين بين الإمكان المذهل الذي للتحريرء والذي يمثله التطور 
العملي» التقني والصناعي» وبين الإبقاء على أنواع cils LU‏ 
التي تجبر الفرد على كبح رغباته ونزوعاته» فیتسامی بها جاعلا منها 

يتساءل ماركيوزء بالإجمال» عن الشكل الحديث الذي تتخذه 
الأزمة الحضارة». إلا أنناء في هذه المرة» لم نعد في فيينا فرويد. 
حوالى العام ۰1929 نحن في الخمسینیات» في الولایات المتحدة 
الامريكية - التي جعلها مارکیوز منفی له منذ العام 1934 - آمام عتبة 
المجتمع الاستهلاك) . 
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إيروس وحضارة. إسهام في فکر (Eros et civilisation Asg è‏ 
Contribution à Freud)‏ )1955( هو من دون شك› | کب 
هربرت ماركيوز. إنه يستهدف تقريب أطروحات ماركس عن الاستغلال 
بواسطة العمل» من أطروحات فرويدء التى عرضها تحديداً فى أزمة 
فى الحضارة “(Malaise dans la civilisation)‏ كما طلب اس ۳ هذا 
الكتاب أن يضع أسس تحويل ثقافي وجمالي للحضارة الصاف وأن 
پحدد دور الفن في المجتمع الحديث. هذا ما يسترعي انتباهناء هناء 
تحديداء من فکر مارکیوز: إذ إن مسعی الصلح بین کاتب الرأسمال 
وبين مؤسس التحليل النفساني ليس عديم النفع. 

نبّه ماركس» فى مرات عديدة. فى إنتاجه. من خطر أزمة 
E E en‏ ییحی شش کون 
لمثل هذه الازمة علة تتمثل في عبثية حضارة تراهن في تطورها على 
التقدم العلمي والتقني وحده. علی حساب تفتح الفرد. كما لحظ 
مارکس آیضاً وجود تفاوت بین تراکم الثروات بواسطة الرآسمال؛ ما 
له آن یکون احتمال مصدر سعادة للجمیع؛ وبین المصیر البائس 
المخصص للفثة الاجتماعية الاکبر عددا. 

آما فروید. فقد قدّم. في ما یتعلق به. تشخیصا متشائماً للغاية 
لحال الحضارة الأوروبية بین الحربین. آلا یعترف بأن الفرد یدفع 
الثمن الأعلی للفوز بالسعادة التی وعدت الحضارة بها: تلبية مؤجلة 
للنزوات» إجبار على التكيّف مع الواقع» التضحية بالليبيدو؟ ألا يضع 
فرضية جسورة تكون الإنسانية» بموجبهاء قد صارت عصابية» بسبب 
المجهودات المطلوبة من أجل بناء الحضارة؟ 

هذا التشابه بین وجهتي نظر مارکس وفروید - المشغولین؛ في 
نهاية المطاف» بمصیر الفرد» ضحية الاکراهات غیر المضبوطة - 
پسوع بالنسبة ٍلی مارکیوز» معنی المشروع الذي پقدم علیه : تطویر 
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مشروع نقافة غیر قمعية قابلة لآن تسمح للانسان بالارتباط من 
جدید بالسعادة هذه الفکرة المهددة فعلا. 

يقرّرء عندهاء القیام بتفسیر جدید لاطروحة فروید. ما قال به 
هذا الأخيرء على الرغم من آسفه لوجود آزمة في الحضارة الحاليةء 
لا يوفر فسحات ممکنة لتحسن محتمل. وفروید یقول. في واقع 
الأمرء إن الحضارة نشأت من جراء قمع النزوعات منذ أول 
الأزمنة» أشبه بقدر غاشم. ويشكل التسامي بالرغبات اللاواعيةء 
وكبت النزوعات الشبقية» الشرط اللازم والضروري للتكيّف مع ji)‏ 
الواقع». هذا التكيّف يتحقق باحترام الممنوعات» والقواعد 
والتوافقات الاجتماعية. الأخلاقية والدينية» التي تسمح بتنظيم الحياة 
في المجتمع. والطبيعة ليست سخية في مواردها لكي تتيح لكل مناء 
وعلی مهل تلبية تلقائية لرغباته» والعيش حسب امبدأ الالتذاذ». 

إجمالاء إن التنظيم العقلاني للحضارة» حسب فرويد. هو 
الجواب المناسب عن حالة أصلية من النقص. وليس فى إمكان 
ار ا الذاتن على نينا و ی ا 
لهذا التنظيم العقلاني» مخافة العودة إلى النتقص» إلى النكوص» إلى 
محطة سابقة من التطورء أي إلى العدمء بل إلى التوحش. 

إن قانون التنظيم» وقمع الغرائزء الذي يكفل بقاء النوع 
الإنساني» ينطبق أيضاء بالنسبة إلى eds‏ على تطور الفرد. وهو 
Dis 2‏ ثلائة مقالات عن النظرية الحنسية 4| (Trois essais Sur‏ 
«théorie de r seli‏ کیف أن الانتقال إلى حالة الرشد يشترط› 
منذ الطفولة المبكرةء الاستدخال التدريجى للمحرمات الجنسية» 
المفروضة من المجتمع. EAU das of Li‏ وش 
لفظ آراد فروید منه التعریف بمعنی یتعدی الکلام عن الجنسية 
التناسلية - فهذا یتیح انتقال مبداً الالتذاذ الشهیر الی مبداً الواقع؛ 
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الذي یستجیب الی متطلبات الانتظام ة في المجتمعء ويؤذن ار 
اعتيادي؛ 0 ما يُنظر إليه. بالنسبة إلى فرويد» إن هذا التعلم» غير 
الواعي تماما والاختياري» لیس متشابها بطبيعة الحال؛ عند الجمیع. 
وهو معرّض للفشل أحياناً» ویتوجب عندها البحث عن أصل 
العصابيات في الكيفية التي يرد بها كل واحدٍ مناء وفاقاً لتاريخه 
الشخصي وتربیته. علی کبت نزوعاته الشبقية» بخاصة حين تكون قد 
نشطت من جدید إثر صدمة موت. من هنا تنشأ منافعٌ المعالجة 
النفسانية التي تعمل» عبر وعي الرضات. ولاسیما في الطفولة 
المبکرف على أذ لحف المريضى مكانة فى المج | 

لا نکر مارکیوز» بالطبم» ضرورة القمع الاساسي للنوازع الا 
آن آطروحة فروید تبدو له متناقضة وغیر كافية في نقاط مختلفة. واذا 
رتك RT‏ 
یعترف فروید بذلك» بفعل قمع الغرائژ - وهو مما لا یمکن تجنبه - 
آلیس مفارقاً طلب دمج المریض في الوسط الذي هو في أساس 
مرضه؟ 

إلى ذلك يشترط المجتمع الصناعي المعاصر أكثر من لزوم 
التکیّف مع مبد! الواقع» إنه يشترط انصياعا للنفعية الاقتصادية التي 
تترجم بتضحية غير مبررة للوقت الحر» SU ea e N‏ 
النزوعية في العمل. إلا أن مبدأ النفع يشكل تعارضاً يضاف إلى مبدأ 
الواقع. هذا الارغام الاضافي - یتکلم مارکیوز على قمع مزيد ‏ ألا 
یکون في تعارض مع مستوی التطور التکنولوجي وخصوصاً مع آلية 
تنفیذ الواجبات؟ خاصة في مجتمع یشکو» بأي حال» من الانتاج 
المزید» وهو ضحية التبذير الذي لا بستفید منه حتی محرومو 
الأرض؟ 

ولكن ألا يكون مبالغاً به الحديث عن قمع مزيد في المجتمعات 
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المعاصرق غير الشمولية» المتطورة صناعياء كما في الولايات 
المتحدة الأمریکیة» على سبيل المثال؟ 


لاء حسب ماركيوزء لأن هذا القمع المزيد يتجنب استعمال 
وسائل عنيقة ومتسلطة. بل يعر ضص عليناء وعلی العکس من «CUS‏ 
جميع المظاهر الدالة على حرية مزيدة. ومبداً النفع براغماتي: لا 
يشترط أبدا احترام القيم والمثلء التي يدعو إليها المجتمع 
البورجوازي في العصر الماضي. علی المستوی الأخلاقي والجمالي. 
pm‏ عليه أن يكترث بمدار السامی : فهو یسرع » على العکس ۰ 
عملية نزع السامي. ويحسن نزع الطابع ی عن المحرمات» 
التي يشعر بهاء مثل معوّقات أمام سيطرته. غير أن نزع التسامي هذا 
هو أيضا وسيلة للرقابة الاقتصادية. ويسمح باسناد قيمة تجارية لجميع 
تسمية «نزع التسامي القمعي» على هذا المسار الذي يتعيّن. على 
سبيل المثال» فى استغلال الجنس تجاريا على حساب شبقية حقة 
للنشاطات والعلاقات الإنسانية: «إن التعبير الأجلى عن هذا الأمر 
يتمثل في إدخال نسقي لعناصر «جالبة للإثارة الجنسية» في الأعمالء 
والسياسة. والإعلان» والدعاية. .. إلخ. وبالقدر الذي تحصل فيه 
الجنسية على قيمة تجارية محذندة (...). تتحول إلى أداة تماسك 
اجتماعي»”””". إن مبدأ النفع. في الواقع. لا يحرر أبداء بل يكتفي 
بجعل الأمور أكثر ليبرالية. 


هذه الاعتبارات تبدو بعيدة عن مبدان الجمالیة» فهی تنحدد. 


في واقع الأمرء الإطار الذي يفكر فيه ماركيوز بالعلاقات بين الفن 


Herbert Marcuse, Eros et civilisation. Conrtibution à Freud, trad. Jean- (20) 


Guy Nény et Boris Fraenkel (Paris: Editions de Minuit, 1963), p. 12. 
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والمجتمع. ذلك أنه يبقى» حقيقةء أن نتصور فرضية قيام حضارة غير 
قمعية. تكون أعمال الفن والإبداع الفني الصورة الممهدة Le‏ انها 
طوبی ‏ من دون شك. غير أنهاء كيف تكون» وفي آي أمر - على 
ما پنساءل مارکیوز - آکثر وهمية من عقلانية تظهر فی مجتمعاتنا 
خرقاء في الغالب حنی لا نقول لامعقولة؟ آتکون آکثر توهما من 
سياسة الأمراء الحاکمین حین پذعون ضمان سعادة الانسانية بفضل 
تور تفت اش ۲۰ 

غير أن القيام بذلك یتطلب اعداد نموذج نظري معقول! ویعتقد 
مارکیوز بأئه وجده. كما سبق القول عن ذلك. في رسائل في التربية 
الحمالية للانسان. 


لفريدريك فون شيلر. ولقد نظر إلى هذه الكتابات على أنها تتمة 
لنظرية كنت» فأسقطناء حسب ماركيوز» الجانب المخرّب فيها. ولم 
ننتبه الی آن شیلر» قبل فروید. شرح مرض الحضارة على آنه «النزاع 
بين غريزتين أساسيتين عند الإنسانء» بين الغرائز الحساسة والغرائز 
الشكلية». هكذا جرى إغفال الرهان الأساسى الذي وضعته الرسائل 
وهو الذي يتولّد من الصراع بين لوغوس. العقل أو المعرفة 
العقلانية» وبين ایروس ۰ الطاقة الشهوانية الدينامية. و حده كارل 
غوستاف يونغ» حسب ماركيوزهء تنبه إلى مفاعيل هذه النظرية» بل 
أرعبه حتى مفهوم )€ 8 اللعب» وطوبى دولة جمالية مستفلة 


(21) في كتابه 150/100(« ۰ :0 في العام ۰۱955 یمکن آن نقراً الاي: «في 
الظروف «الثالیة» للحضارة الصناعية النقدمف یمکن للاستلاب آن یلغی بفعل دخول الالية 
الترايدة ال العمل. وبفعل التخفیف التدریجی لساعات العمل ال حد آدنی؛ وبفعل التبادل 
المكن بين الوظاثف الختلفة»: علی مبعدة نصف قرن من هذا الکلام هذه «الطربی» تتخذ 


شکل برنامج شديد الواقعية. 
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لا یجهل مارکیوز» وإن كررنا القول» أن فرضية تناغم بين 
النزوات تنتسب إلى الرؤية. ومن جميع الأنشطة الإنسانية» الموضوعة 
في غالبها تحت رقابة العقل» وحده الفن یستطیع بعد. حسب 
مارکیوز؛ آن یرسم الخطوط العريضة للطوبى. إلا أن هذا يفترض أن 
التخيّل والاستيهامات. الموصولين باللاوعى» يستطيعان التخلص بعد 
مر ا 
الجمالى» وتحديداً الأشكال السوريالية وغير النغمية فى الحداثةء 
E‏ با ( حضارة مبدأ النفع er‏ أ عور 
عالم متصالح حقأ مع نفسه. 

تعبّرء إذاء هذه الانعكاسات الخيالية» التی یوفرها الفن» 
والعالم الظاهر الذي يقترحه عليناء عن سلبية العالم الحقيقي» 
إرادة القطع مع عقلانية مجتمع یقسم الانسان» حسبما قال شيلرء 
إلى نصفين» ولا يوظف سوى جزء وحسب من ملكاته. 


فى إمکاننا رفض «(Prométhéc) potes,‏ بطل الثقافة 
ا المثابرة والخاضعة للعقل: وتفضیل آساطیر أخرىء أكثر 
تعبيرأ عن النزعة الديونيزوسية: هؤلاء الأبطال الذين احتفى بهم 
کتاب وشعراء مثل أندريه جيدء وبول فاليري» وغاستون باشلار 
Saa (Gaston Bachelard)‏ لنرسیس ۰ صورة الصلح مع الطیعت 
وآورفیه. صورة الابداع الغنائي؛ آن یجسدا فعلاٌ. حسب مارکیوز 


معنى هذا «الرفض PSN‏ 
إن التفاؤل النسبي» في كتاب إيروس وحضارة» الموصول بأمل 


(22) یستعیر مارکیوز هذا التعبیر من الفیلسوف والابستیمولوجي الالاني آلفرد نورث 
(Alfred North Whitehead) sex! s‏ )1861 1947( . 
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تحقيق ملموس للطوبی بفضل الفن» يختفي في کتابه الانسان ذو 
البعد الواحد. مقال عن آبديولوجية المجتمع الصناعي المتقدم 
(L'Homme unidimensionnel. Essai sur l'idéologie de la société‏ 
industrielle avancée)‏ تجنح الرأسمالية الأمريكية» حسب ماركيوزء 
صوب مجتمع مغلق» واتعمل علی الامساك بجميع أبعاد الوجودء 
وعلی |دماجها بها. سواء آکانت خاصة آم عمومیة». وتشیر «البعدية 
الواحدة» تحدیداً الی اخضاع جمیم الأنشطة الانسانية للنسق 
التجاري» وٍلی انصیاعها للانتاجیق» وفق مبداً النفع. 


إلا أن مجتمعاً مغلقاً لا يعنى أبداً مجتمعاً منطوياً على نفسه. 
دیهان کف ری rl‏ مان 
|مبريالي وتشیر ٍلی رغبة في فرض النظام الاميركي والنموذج ذي 
البعد الواحد علی المناطق الاأخری في. العالم. ان السمة الاکثر تمییزا 
لهذا المجتمع ذي البعد الواحد تکمن في مقدرته علی استبعاب قوی 
المعارضة. القابلة لآن تهدد توازنه. وحاصل ذلك أن زيادة الرفاهية 
المادية » والامکان الذي بعطیه النسق لنفسه. فی تلبية الحاجات التي 
استثارها بنفسه آو آوجذها آو آبدعها تعطل تباشير الاعتراض. هذا 
القبول» وهذا الاستدخال لقواعد اللعب من قبل المحکومین» 
یظهران الاشتغال الممتاز لنزع التسامي القمعي: في نهاية المطاف؛ 
هذا یضمن الاندماج الاجتماعي. 


لا یتفلت الفن ولا الثقافة من قانون الاندماج هذا في المجتمع 
ذي البعد الواحد. ان الثقافت حسب مارکیوز وآکثر من أي وقت 
مضى» تجنح لأن تصير توكيدية. وما عادت تنتقد المجتمع» مقترحةً 
على الجمهور طريقة أخرى في العيش» ومستثيرة تشوفا إلى تحویل 
الوجود الحاضرء Lel‏ تکتفي » من خلال شخصية البطل الوطني» 
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رجل العصابة؛ النجم» رب العمل الكبير» الصورة الآسرة» بعرض 
تنويعات عن igliz il>‏ وهذه التنويعات «ما عادت توظف أبداً 
في إنكار النظام القائم بل في تأكيده)”7. 


ماركيوز لا ينتقد إجماليا دمقرطة الثقافة» إنه يضع موضع النقد 
الية محددة فی التواصل الثقافی» الذي پصیب مضمون العمل نفسه 
رفا الج ي الوا المع ف ور ها قار 
اسمه لذة (Un Tramway nommé désir)‏ قطة فوق صفیح ساخن 1۸) 
Chatte sur un toit brûlant)‏ لول“ (Lolila)‏ - تم وصف الجنسية 
بطريقة أكثر واقعية وجرأة مما هي عليه عند راسين» وغوته. 
وبودلیر وتولستوي. وهيء. وان کانت متوحشة آو رذيلة. فإنها 
منزوعة العدوانية بالنسبة الی المجتمع. الذي يستعيدها ليحولها إلى 
أعمال ذائعة الشهرة. 


أما عن الطلائع الفنية عمومأء المحدودة في قدرتها على انتقاد 
تواصل ثقافي تستفید منه. فانها تكتفي باظهار رغبتها في القطيعة مح 
التواصل نفسه ولیس مع النسق الذي يدير هذا التواصل. هكذا في 
المجتمع ذي البعد الواحدء حتى «الرفض الكبير» مرفوض! إن تطور 
الرأسمالية المتقدمة صوب مراقبة إدارية ومؤسساتية فعَالة ودقيقة أكثر 
فأكثر للوجود بكامله» يقود إلى تصور «نهاية الطوبى». أي بكلام 
اخر الی نهاية الجمالية نفسها. 


Herbert Marcuse, L'Homme unidimensionnel, trad. de Monique Wittig, (23) 
revue par l'auteur (Paris: Editions de Minuit, 1968), p. 92. 


(:) يعود العملان الأولان إلى المسرحي الأمريكي تينيسي وليامز» والثالث إلى الروائي 
الأمريكى فلاديمير نابوكوف» وقد جرى نقلها إلى الشاشة الكبيرة» وأحدثت دوياً اجتماعياً 


في المجتمع الأمريكي. 
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إن أطروحات ماركيوز تجذب إليها قسماً واسعاً من الجيل 
المعارض في نهاية الخمسينيات وبداية السبعينيات. وهذا يتم أحياناً 
بهده الشهادة لوالتر بنيامين : (إليهم وحدهم» من y‏ أمل لهمء أعطي 
الأمل». 


إن ماركيوز يأمل» من دون وهم كبير بالمستقبل» بتحسّن في 
الشف وا فعا ما لا يمنعه من أنّ يكون إلى جانب الأقليات 
المضطهّدة. وأن یخوض تحدیدا معرکة ضد التمییز العنصري. وقد 
كان شكاكاً في المصیر المخصص للثقافة والفن فی المجتمعات مابعد 
الصناعیقف se‏ على أي حال» کل عدمية. E‏ لا ایا لین 
سبیل المثال آن الجمال رجعی: وأنه پنوجب اخراجه من المتاحف 
وغيرها من المؤسسات sl‏ وهو لا پعتقد آبدا بان شهوة الغرام 
باتت بالية» ولا آن الابداع الشعري بات ساقطا. بل یعتقد مارکیوز 
شدید الاعتقاد» وعلی الخلاف من ذلك» بعالم يعمل على نزع 
التسامي وعلی التضحية بکل المصالح الاقتصادية المقدسة كما 
يعتقد بأن الاحتفاظ ولو بنزر یسیر» من التسامي؛ قابل لن یظهر 
مثل عمل مقاوم. .. قبل أن تنفتح» في مستقبل غير محتمل» طریق 
نزع التسامي المحرر. 

ٍن مژلفه الأخیر البعد الجمالي. من أجل نقد الجمالية 
(La Dimension esthétique. Pour Une Critique de us jo‏ 
l'esthétique marxiste)‏ )1977( استعادة للموضوعات التى سبق أن 
عرضها. ولقد كان من الخطأء فى فرنسا تحديدأء ie)‏ هذا 
النص مثل نقلة تخطت كتابه إيروس وحضارة. وماركيوز ينصرف 
فيه» ببساطة» الی نقد متسق. بعيد بعض الشيء عن مجريات 
الأمورء للواقعية الاشتراكية» في عصر بات بالياًء على الأقل في 
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الغرب. وحیث کان لنا آن ننتظر ظهور تفكير في بعض التيارات 
«التشكيلية» الأمريكية الشمالية» المنخرطة في ۳ التمثیل» أو فى 
تحويل المؤسسة الفنية عن وجهتها. يكتفي مارکیوز بالتشدید 
بشكل تجريدي» على الحمولة النقدية للتخلّعات الشكلية. إلا أنه 
كان يتشكك. بالتأكيد» كما صرح قبل ذلك» في العام ۰1976 في 
جريدة فرنسيةء بإمكان وجود عمل فنی قادر» بعد» على استثارة 
N A a ENE‏ 
عن فضل نظرية تيودور أدورنو الجمالية على كتاباتي» فإنه يبدو 
من نافل القول الاشارة الیها»*۳. ١‏ 


تیودور آدورنو : جمالية للحداثة 

هذا التكريم الذي خص به مارکیوز زمیله في «معهد البحوث 
الاجتماعیة» متأأخر : وفی الوقت الذي کتب فیه هذه السطور كان 
عمل أدورنو»ء المنشور i‏ وفاته» والموسوم تحدیداً نظرية جمالية 
«(Théorie esthétique)‏ قد صدر منذ سبع سنو ات )291970 إلا أن 
هذا النص لم یحدث. لحظتها أصداء كثيرة» حتى في ألمانيا 
نفسها. وعليناء في فرنساء انتظار الثمانينيات لكي تبدأ أعمال ما 
سمي (مدرسة فرانکفورت»۰ أي ماكس هوركهايمر وتيودور أدورنو 
ووالتر بنيامین وهربرت مارکیوز. في استثارة اهتمام علماء اجتماع 
الفن وفلاسفة الفن. 


Herbert Marcuse, La Dimension esthétique. Pour Une Critique de (24) 
l'esthétique marxiste, trad. Didier Coste (Paris: Editions du Seuil, 1978), p. 8. 
Theodor Wiesengrund Adorno, Théorie esthétique, trad. de l’allemand (25) 


par M. Jimenez, nouv. éd. rev. et corr. (Paris: Klincksieck, [1996]). 
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للموسیقی» ومولف مقالات عن فاغنر *" سترافنسكي وشونبرخ "". 
إن دفاعه عن الحركات الطليعية» ومدخه لکل النظریات المنتهية ب 
cfa‏ في فترة ما بين الحربين» تبدو مقيّدة تاریخیا. ومرجعیاته الفنية 
تتعلق أساساً بمدرسة فیینا الثانية : آلبان برغ (867۵ (Alban‏ وأرنولد 
شونبرغ وأنطون «(Anton von Webern) ù =s ùg‏ ويذكر في 
الأدب فى صورة أساسية: مالارميه» وكافكاء وبروست. وفاليري؛ 
بشي حرم والشاعر بول سيلان (Paul Celan)‏ وصموئيل 
بيكيت. الذي يهديه كتاب نظرية جمالية. وهو يشيرء فى ميدان 
à 25)‏ ساره برضقة: غیر عاق فم هلق دنا اقول 
ٍلی الانطباعیین» والی مصورین تعبیریین آلمان مثل كلي (Klee)‏ 
وكاندينسکي. وبیکاسو لکنه یجهل الحرکات التشكيلية الناشطة في 
الستینیات. ان |شاراته وحدها تهدف إلى نقد غير مباشر لجميع 
التیارات التي تبحث» حسبما يقول؛ عن تدمیر مفهوم العمل نفسه؛ 
(Action Painting) Wes atop ppal jio‏ والفن المفهومي . 


(C) i. ۰ $ Tete : :‏ 
«(Happening) Lili Las av call‏ والفن الخام” . 
تبدو جمالية أدورنوء إذأء كما لو أنها تراكم المفارقات: تكافح 


Theodor Wiesengrund Adorno, Essai sur Wagner, trad. H. (26) 
Hildenbrand et A. Lindenberg (Paris: Gallimard, 1966). 

Theodor Wiesengrund Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, trad. (27) 

H. Hildenbrand et A. Lindenberg (Paris: Gallimard, 1962). 

(*) تشير هذه العناوين إلى حركات تشكيلية تحديداً. حيث تشير الأولى منها إلى 
«طريقة» في التصوير تجعل من عملية التصويرء من كيفية العمل «التلقائي؟ فوق الحامل 
الادي» غاية للتصويرء فيما تشير الثانية» «الفن المفهومي». إلى الاتكال على مفهوم مسبق 
للعمل الفني» وتشیر الثالثة بل عملية یقوم فیها الفنان بانجاز العمل آمام جهور ما يجعله 
قریبا من العرض الشهدي: وتشیر الرابعف «الفن tell‏ إلى تعويل الفنان على المادة التي 
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من أجل حداثة جذرية مؤسسة على أعمال» مهمة من دون شك 
ونموذجية» إلا أنها باتت كلاسيكية» وهي تؤكد أن التصوير غير 
ee)‏ كود يتفي درق aoe e aa‏ 
ا من دون التفكير فى التقلبات التى تؤلف جزءاً y‏ كيرا 
من تاریخ الفن» کما تستمر في الترویج للطابم العنفي لادپ الطلیعة 
بینما یندرج هذاء منذ وقت. في الانطولوجیات والکتب المدرسية 
المو جزة. 

أما عن الكتاب نفسهء نظرية جماليةء فإنه يطور دائماً فكرة أن 
الفن پشکل «وعذ سعادة» - الفکرة العزيزة علی ستاندال - لكنه يبدأ 
بوصف حال سوداوية التشاژم : الفن لا یتحصل من تلقاء نفسه» حتی 
أن حقه في الوجود. في المجتمع الحالي» بات مهددا. بل یتکلم 
آدورنو عن امکان نزع جمالية الفن. أي على محطة يتوقف فيها الفن 
عن آن یکون فنا. 


في الوافع» ان مجموع تطور الفن المعاصر. منذ ما یقرب من 
ثلاثة عقودء يبدو مناقضاً لأطروحات أدور نو : پحتفی بالفن الحدیث 
في أمكنة مجددة وجذابة» المخرجون يعتنون بمسرحيات بيكيت» 
وتتخذ موسيقى شونبرغ مكانها في العروض الموسيقية» والشغف 
الشديد بالفن المعاصر يصنع أياما سعيدة لرجال السياسة كما 
للمؤسسات الثقافية. لم يعد الفن» بخلاف ما قاله آدورنو. خاضعا 
للأمور الناهية فى الحداثة الجذرية» إنه ينهل بحرية من أشكال 
الماضي» التي N‏ مع مواد ووسائل مختلفة» تقليدية أو عالية 
التقنية من الزمن الحاضر أو المقبل. 


إلا أن تورات ادو ره لو وا معاد El dass‏ 
تستمر في ممارسة تأثير قوي على التفكير الجمالي المعاصر. 
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والمفارقات. التي تبدو کما لو آنها تفخخ نظریته» هي بدورها 
مفارقات عصر تحدده بقوة آزمة الحدائة. انه لمن السذاجة بمکان 
استنتاج أن فكرة الأزمةء التي شغلت قبل ذلك الكاتب الرومنسي 
يوهان «(Jean-Paul) JS‏ باتت» cpl‏ غير منفصلة عن مفهوم 
الحديث نفسه. وليس من الصدفة أبداً أن يكون التفكير الفلسفى فى 
زماننا قد ورث» بنسبة کبیرة» انشخالابٍ سبق لهوسرل آن gs je‏ 
منذ بدایات القرن (الماضي)» في خصوص «الازمات في العلوم 
الأوروبية» أو «أزمات الإنسانية». 


هذه الأزمة لا تجنب آبدا الم الفن منها. والدور النافذ 
للمؤسسات الثقافية» ووسائل الإعلام» واستراتيجيات التواصل» وأثر 
الأنماط. هذه كلها تغيّر بقوة العلاقة التي نقيمهاء منذ قرون» مع 
الفن ومع الأعمال. هذا ما انتبه إليه سابقاً والتر بنيامين. إن وضعية 
الفن المعاصر» في الواقع» هي أقل سحراً من الوضعية التي جرى 
الحديث عنها سابقاً. كل منا يستطيع أن يتفاجأ. على سبيل المثال» 
من التناقض الفاقع بين اقبال الجمهور » الحماسی گون الغالب» على 
التظاهرات الثقافية» وبين التراجع النسبي في الاهتمام بالأعمال الفنية 
المتأخرة. والسياحة الثقافية» والجولات المتحفية» أو عبر أدلة عرض 
علی الحاسوب» تجعل الشك بخیم حول قوة «التجارب الجمالية 
واصالتها". وحول قدرتها في تخییر - وبکلام آخر - في اغناء» الحياة 
اليومية. 

فلقد فتد مفهوم الحداثة نفسه بعض قیمته. وهو ء منذ عقدين» 
ضحية الوهم الذي دخلنا بموجبه فی عهد مابعد حدائی. تمیّزه نهاية 
التاريخ» ونهاية الأیدیولوجیات الکبری» ونهاية الانشقاق التاربخي 
بين قيم الماضي وقيم الحاضر أو المستقبل. وبات bas‏ تصور 
التاريخ» ولاسيما تاريخ الفن» مثل مستودّع هائل من الأشکال» 
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والأساليب» والمواد والسبل» وبات مغرياً Lai‏ النظر في هذا 
المستودع. إلى إرث لا ينضب من الاستلهامات» في خدمة إبداع 
متحرر من عقيدة التطور المتحجرة. 

إن النتيجة الجلية عن عدم التمايز هذاء بين قيم الماضي وقيم 
الحاضرء هي اختفاء المعايير التي كان النقد الفني يجيزها لنفسه في ما 
نع MN a‏ ونين أجل مين اضما الفن روالخکم علیها, 


سنقوم بإيضاح هذه النقطة في الفصل القادم. إلا أنه يبدو منذ 
الآنء أن «أزمة الفن» و«ازمة النقد» لا تنتسبان ٍلی الکلام المتداول 
وان آصبحتا کذلك. فهذا لأنهما تعبران عن فقدان شرعية فن بات 
غير قابل للتحديدء هذا الفن خاضع لأوامر ناهية» اقتصادية وثقافیت 
كما pe‏ إلى ذلك Pa‏ من مجتمع تكنولوجي ومن حضارة 
Ne cal‏ بعد عن مکانة الفن الفعلية وعن وظیفته. 


لیس من النادر (جراء مقارنة بين آزمة الازمنة الحاضرة - مع 
تباشیر الألفية الثالثة - وأزمة القيم التي كانت تسود في الثلاثينيات. إلا 
أنه لا يوجد بينهما مع ذلك أي شبه. لو وضعنا جانبا ربما شعور 
الخشية الكامنة هذا مما يتغير على عجل» ولا يحمل بعد اسمأ له 
وهو شعورٌ عمل الفنانون الطليعيون على التعبير عنهء أحياناً قبل 
غيرهمء وهو ما لا يجهله. على الأرجحء فنانو اليوم بدورهم. 


يحمل كتاب أدورنو نظرية جمالية» تحدیدا علامة الثلاثينيات» 
مثل ندوب دالة على عصر مهموم. كان يعني فيه الدفاع عن الفن 
الحديث مقاومة المساعي الشمولية الهادفة إلى تصفيته. هذا الرهان 
السياسي والايديولوجي اختفی» الیوم» في الغرب علی الاقل» وفي 
الوقت الحالي. ولکن یبقی الامل بنهاية جديدة للفن» وبانحلال 
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الجمالية الذي يقلق» بعد» أكثر من فيلسوف معاصر. إن العودة. مرة 
جديدة» إلى هذا الموضوع في التفكير النظري عن الفن يدفع إلى 
تحليل مزيد لكتابات أدورنو. 


إن اسم آدورنو» مثل اسم ماکس هورکهایمر» موصول ب 
«معهد البحوث الاجتماعية»» وبأعمال مثقفين ألمان من أصول 
يهودية» منفيين في الولايات المتحدة الأمريكية» بعد قيام النظام 
النظرية النقديةء برنامج» وهو فهم فشل الثورات الاشتراكية في 
آوروبا» والتضال ضد الایديولوجية الوطنية - الاشتراکيف والتنبیه من 
اقامة آو من ترمیم الانظمة الشمولية. انهم یتبنون مارکسيةٌ نظریق 
لكنهم eee‏ مع بنيامین ومارکیوز - یرفضون جذریاً 
المار کسية - اللينينية القویمة» ونموذح المجتمع السوفياني. 


بعد الحرب» توجهت آبحاث آدورنو مباشرة صوب علم نفس 
الجماهیر. وصوب علم اجنماع الثقافة. وهو بشارك. مع برونو 
بتلهايم Juas (Bruno Bettelheim)‏ في تحقيق جماعي عن أصول 
معاداة السامية» دارسين أثر وسائل الاتصال الجماهيري على الفن 
وعلى الثقافة التقليدية. 


إن هذه الأنشطة تجري. في الواقع» على هامش مصالح أدورنو 
الأساسيةء أي الموسيقى والفلسفة. وهو كاتب أطروحة أولى عن 
هوسرل (۰)۱924 ثم ثانية عن کیرکفارد (۰)1931 ويقرأ بحماس 
آعمال لوکاش الشاب. الروح والأشکال ونظرية الرواية. وبعتني عن 
قرب بمقالات والتر بنيامین المخصصة للرومنسیین الألمان الأوائل 
وللدراما الباروكية. الا آن الفلسفة لن تقوی علی حجب رغبته في 
Ed‏ تائم أفى باه o‏ لماع 61928 sains‏ 
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وللتأليف الموسيقيء تحديداً عند ألبان برغ. الذي ستربطه به صلة 
صدافة. ویشارك» منذ العام 7 في مدينة درمشتاد «(Darmstadt)‏ 
بصفة هاو متنور» في التوجهات الجديدة للموسيقى «المتسلسلة)”*) 
«(Sérielle)‏ التی حددها (Karlheinz ò) s i jolts‏ 
Stockhausen)‏ و بوليز CS ai J} . (Pierre Boulez)‏ تیان 
حتى موتهء بأن موسيقى شونبرغ وحدهاء موسيقى الترتيبات 
الموسيقية الحرة» قبل النظام الموسيقي ذي الدرجات الائنتي عشرء 
د سو ولس ا ار ll‏ 
الحرية» . 


ديالكتيكية «(La Dialectique de la raison) Je‏ المنشور فى 
العام ۰۱947 والذي صاغه بالتعاون مع هورکهایمر؛ هو أحد الکتب 
الأساسية في النظرية النقدية. لا يتم فيه تناول الموسیقی مباشرة لکن 
الكاتبّين يتساءلان فيه» بالمقابل» عن مصير الفن والثقافة عمومأً فى 
لمجتمع الحدیث. غیر آثنا لا نقوی علی فهم هذا المضين إلا بالغودة 
إلى أصول الحضارة الغربية» فى هذه اللحظة التى تتأكد فيهاء للمرة 
الأولی» هذه الئقة المطلقة بسلطة العقل. مثل هذا الانشغال سبق لنا 
أن وفعنا عليه عند نيتشه وعند هایدغر. 


إلا أنه يتوجب» عند هوركهايمر وأدورنوء العودة إلى قبل ذلك 
بكثيرء إلى تكوين «اللوغوس». إن أردنا التعرف على المكانة 
الأساسية التى يشغلها فى الغرب. والتنقيب الآثاري فى العقل» الذي 
يقومان de‏ ارم 000 هذه مما أسماه الف لجرك جاك دريدا 
LSE u (Jacques Derrida)‏ اللوغوسية الغربية المتمركزة على 


(#) يشير إلى لغة موسيقية غير نغميةء تقوم على استعمال متسق ومتتابع کالسلسلت 
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ذاتها». لم يعد المقصود التأسف على حال انحطاط الحضارة منذ 
العهد الإغريقى» وإنما الكشف عن أحد أغرب الألغاز فى تاريخنا. 
3 تحدیدا: کیف للعقل المبد! الاأعلی الذي صاغت 
بموجبه فلسفة «الأنوار" مثالات الانسانية الکبيرة - أي حقوق 
الانسان» الحرية العدالة والمساواة - كيف له أن ينقلب على نفست 
وأن يتحول إلى أداة هائلة فى السيطرة» وقابلة لأن تستعبد الطبيعة 
کی ار E‏ وی لاه el‏ التي أعلنتها 
الليبرالية الديمقراطية عالياً وبقوة» وهی وارثة الثورة الفرنسية» وبین 
الواقع البليد الذي انتهى إليه العقل» إذ جرى تحريفه شيئاً فشيئاً إلى 
عقلانية تكنولوجية؟ 


هوركهايمر وأدورنو تلاعبا بمعنيي لفظ «عقل»» المبد! الأعلى 
متفه اف ال رو ای تفه قل ونه لدف هذا اعفن 
غامض› دیالکتیکی : يحرر الإنسان He de‏ ویعتقه من 
ا Das te MON tata‏ 
تکنوقراطیاً موضوعاً في خدمة طبقة مسيطرة. نترجم الحرب العالمية 
الثانية» الكارثة العالميةء» عند هورکهایمر وآدورنو قدرة العقل هذه 
على تدمير نفسه. ليس المقصود. مثلما اعتقد لوکاش» Ce‏ 
العقل. ولا «کسوفه»؛ مثلما آشار هوركهايمر إلى ذلك» ذات يوم 
وإنما ميل دائم للعقل إلى التدمیر الذاتي. 


ما هي نتائج هذه الظاهرة على المستوى الفني والثقافي؟ Ale‏ 
الفيلسوفان» فى الولايات المتحدة الأمريكية» التطوّر الهائل لوسائل 
الاعلام» من سينماة:ومحخافة ‏ وأسطوانات» وإعثلانات. كنا 
جعلتهما «الدمقرطة الثقافية»» الموضوعة تحت رقابة شكل اخر من 
العقلانیة» هو الاقتصاد» obia‏ الشك Lgile‏ هذه اللمقرطة انتهيت 
إلى أن تكون مسألة إدارة ودعاية» إنها تحصل على نتائج أكيدة 
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لكنها تكتفي خصوصاً بتوزيع فتات الثقافة التقليدية. هوركهايمر 
وأدورنو ينحتان» لهذا الخرض» مصطلحا بات» الیوم شائعاء وهو 
(الصناعة الثقافية»)» لتحديد ظهور ثقافة منمطة» مشروطة وموضوعة 
للتجارة وفق شروط نمط السلع الاستهلاكية. يذكر هذا النقدء طبعاء 
بما سبق لماركيوز أن تحدث عنه من طابع «توكيدي» للثقافة» كما 
يذكر أيضاً بأطروحات بنيامين عن فقدان الهالة. 

إن التنديد بالصناعة الثقافية ضمنى فى كتاب نظرية جمالية 
لأدورنوء إلا أنه لا يشكل العنصر seal‏ لتفكيره في الفن الحديث. 
يعترف أدورنو بأن «المسار الذي يقودء اليوم» كل عمل فني إلى 
المتحف. حتى الأخير من أعمال بيكاسوء بات غير قابل لأي رجوع 
عنه». ولم تعد مواجهة هذا المسارء مباشرة» بالأمر المجدي. بل 
پسخر آدورنو من النقد الذي لا بلوي علی نفسه والذي یعلن دوم 
بأنه «مستاء من نفاف هی التی آعطته» بسبب آزمتها حقه فى 
الوجودا. ګګ | 


إن التصرف المناسب ما عاد يتعيّن» إذأء فى تمضية الوقت» 
في تحقير المؤسسة الثقافية» بل في استخراج الأعمال المطمورة فى 
المتاحف. وبفضل تحليل عمیق لمثل هذه الاعمال - التي لها أن 
تخضع ل «تحلیل مثولي» ۰۳ یعتقد بأنه يستطيع إظهار ما في العمل 


خلود الثقافة. 
إلى هذاء إن الدمج الالرامی للفن التقليدي فی النسق التجاري 
(:) آي آنه تحليل يأخذ بالعمل في ما بمثل عليه» في ما هو متأصل فيه» في ما 


پلازمه: لا بما حیط به. أو يحيل عليه» وهو مستقى من تفسير فلسفي يفيد أن الشيء يتعينٌ 
في کونه» في تجربته. 
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پمده بحجت حسب أدورنوء للدفاع عن أعمال الطليعة» بما فيها 
الأعمال الصعبة ظاهراً. هذه الأعمال صعبةء بالطبع؛ إلا أن لها فائدةء 
بأي حال» وهي مقاومتها للتصفية ‏ بأسعار رخيصة ‏ التي تجريها 
الصناعة الثقافية. وتحظى هذه الأعمال» حسب أدورنوء بحماية من أي 
استيعاب ممكن لهاء ما يجعلها حافظة لقوتها النقدية إزاء المجتمع. إلا 
أن أي حداثة تشيخ» وتنتهي إلى أن تكون كلاسيكيةء لذا يتوجب» 
وفي صورة دائمة» الترويج للأعمال التي تقوم على حداثة جذرية. 
وهی الأعمال التى تستوعب المواد والوسائل الأكثر تطورا فى العصر 
الذي آبدعت فيه. لهذا الغرض يستعير أدورنو من aas‏ 
الشهيرة : «علينا أن نكون حديثين قطعاً) . 

هناك تناقض بالطبع: یقبل آدورنو في ميدان الفن» بوجود 
عقلانية تقنية وعلمية» ويندد بنتائجها السلبية على التطور الاجتماعي. 
إلا آن المقصود لا يتعيّن فى العقلانية نفسها. إذا كان أدورنو ان 
الهرب إلى أمام الحدائة الفنيت فذلك. لأن أعمال الفن دی ابت 
آغراضا مثل غیرها: نها تحاكي - بل یمکن القول انها تقلد مثل الببغاء - 
العقلانية التي تسود في عالم الواقع» المنزوع الاحلام» من أجل أن 
پحدد بقوة آکبر المسافة التي تفصل الظاهر الفني عن الحقيقي. 

هکذا تستخلص موسیقی شونبرغ الخلاصات الابعد من التنظیم 
العقلانی للغة الموسيقية. والمولف یستعمل التنافرات التى كان قد 
جری استبعادها من سابقیه. لكي ینرجم بواسطتها Dial‏ في عالم 
هو ضحية الکارثة والرعب. واذا کانت هذه التنافرات ترعب السامعین 
إلى هذا الحدء يقول أدورنوء فذلك لأنها تخاطبهم في ما هم عليه 
في ظرفهم الخاص تحدیدا. 

وفي الادب. ان الحوارات التي تبدو مختلة في مسرح بيكيت» 
في (Fin de partie) Lea) gs‏ وفي انتظار غودو ۸۱۸/۱ (En‏ 
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e Godor)‏ تؤدي الدور عينه الذي تلعبه التنافرات الموسيقية المذكورة: 
ترداد كلمات. الصمت المتكرر بين الردود» التهكم المبثوث في 
الوضعیات المسرحية» هذه کلها لا تصف كارثة عالم قيد الانحطاطء 
وإنما لها فعل أقوى: إنها تترجم ما فيه من عبث مأسوي من دون 
الحاجة حتى إلى تسميته. 

هكذا نتوصّل إلى فهم إحدى الأفكار الأساسية عند أدورنو: إن 
آعمال الفن لا تنتقد الواقغ بتصويره في صورة واقعية» مستغلة بذلك 
الصور أو مضامينهاء وفق تطلبات الفن التشبيهي. کما یرفض آدورنو 
الاعمال التي تذعي التعبیر عن مضمون سباسي محدد. وتغرق في 
الدعاية الترويجية. |ذا کان العمل یضع الواقع محلٌ نقد» وذا کان 
یفعل فعله بقوة فی الجمهور وفق المعنی المأمول منه. فان هذا 
یمود (لی شکله غیر المتعاهد علیه: شکل مهزوز البنیق متخلع» آي 
(مشغول» بمعنی ما (لکی بظهر بالتالی علی هذه الحالة). غیرنیکا 
SA 0 å>) (Guernica)‏ خلاف مع si‏ صورة 
فوتوغرافية واقعية تصور مشهد مجزرة. ومع ذلك فإن تنديدها بالنظام 
القاشی لیس Les are” NT‏ كان “ل أن يضمن لو كانت اللوحة صیوره 
د ولقد أخطأ الجمهوريون الإسبانيون إذ ظنوا بأن التخلعات 
الشكلية تشوه اللوحة وتضعف من تأثیرها النقدي. 

هذه الردود نُظهر فقط لأدورنو بأن التمييز الشهير بين الشكل 
والمضمون لیست له آی صلاحیت: فالشکل هر آیضا مضمود: فی 
شید ی الفلا مي كاك ا سا نی اس ره 
تکویثباً للظاهر انجمیل؛ کما کان یحول طبيعة المشاهد الابشم؛ 


ویتسامی بهاء بدعوی «جمال الفن» وهو دور تخلی الشکل عنه في 
وقت ما من التاريخ› حبث إن الحباة» حسب لفظ آدورنی معطلة. 


ان آشکال الفن الحدیث. التی هی بدورها معطلةء تعبّر بهذه 
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الطريقة عما هي علیه حقيقة العالم والمجتمع مثلما آصبحا cale‏ 
أي أنهما أصبحا غير أصيلين وفاسدين. تمتلك هذه الأشکال. حسب 
تعبيره» «مضمونَ حقيقة» يسمح لها بمقاومة أي استيعاب تلقائي لها 
من قبل المجتمع الحالي. لهذاء فان الفن الذي بنظر البه آدورنو» 
علی الرغم من کل شيء. مثل وعد سعادة. لا یقوی الا علی التعبیر 
سلبیاً عن المنظور الذي بات بعیدا عن مصالحة بین الفرد والعالم. 

هکذا نظهر جمالية آدورنو مثل جمالية «سلبیة». حتی في رفض 
الفیلسوف لرسم صورة جانبية عن مجتمم اخرا. مجرد من 
السيطرة» غير قمعي» غير نزاعي ومن دون عنف. 


فالفن لا يقوى على تحصيل معنى إلا في سلبية العالم الحاضر. 
وقد أظهرت معسكرات أوشفيتز ls (Auschwitz)‏ الا 
حسب أدورنوء بطلان الثقافة الغربية» العاجزة عن أن تتدازك ide‏ 
وما لا يسمى. وعن تقديم علاج له. أمن الممكن كتابة قصيدة بعد 
البربریة؟ آدورنو پشك في ذلك ثم يصوب كلامه: إن التخلي عن 
الإبداع الشعريء عن الفنء يعني الاستسلام بكل بساطة للبربرية. 
وهذا يعنى أيضا أن الفن لن يكون الشاهد أبدا ‏ ولا الكتابة ‏ عن 
العذابات المتر اکمة عبر التاريخ. 

بلغت جمالية هیغل عتبة الفن الحدیت» حسب تحدیده 
لمهمتها. آما جمالية آدورنو فوصلت الی فجر فن غیر قابل تماما 
للوصف. فی الثلائینیات. کانت تمثل هذه أحذ المساعی الفلسفية 
والجمالية النادرة» التي سعت (لی فهم التعبیر الاجتماعي والسياسي 


(:) يشير «الحل النهائى» إلى سياسة الابادة النازية التی قررتبا فی شأن عدد من 
الاعراق في عدد من «العسکرات»۰ والتي باشرت في تنفيذها في القسم الأخير من حكمهاء 
وقبل سفوطها. 
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والأيديولوجي للثورات الشكلية في الفن الحديث» في الزمن عينه 
الذي كان يناضل فيه من أجل الاعتراف به. 


في العام 1970ء یم کاب نظرية جمالية دورة فلسفات 
العبری» التي افتتخها کت وهیغل؛ وبشکل» اليوم» اخر 
المحاولات النسقية التي عملت من أجل فهم تعبير الفن على 
المستوق العام الذي لفلسفة التاريخ. 


ان الغائب الاکبر في جمالية آدورنو هو التصویر. کیف یمکن 
تفسير هذا النقص؟ 


يتصل غالب المرجعيات الفنية» عند أدورنو» بالموسيقى الغربية 
الكبيرة» بين كلاسيكية وحديثة. كما يترجم تطورها من باخ إلى بوليز 
coe (Boulez)‏ تطوراً Sais‏ للمواد الموسيقية. هذه المواد لا 
لحظة الإبداع: الأصوات» الانتلافات الموسيقية» الأشكال» 
الأساليب» الوسائل التقنية. .. إلخ. وهذه المواد ليست مادة بسيطة» 
ان خالصة» حيادية» يجدها الفنان في حالتها الخام» وإنما هي 
عهود مختلف عملوا بها بطرق مختلفة عن المستعملة الیوم. إن أي 
موسيقي في العام 2000 یستطیع - إن شاء ‏ آن یضع مقطوعة فالس 
حسب نونة (فادییز ماجور) وفق طريقة شوبان» ولا یتأخر عالم 
المنوعات عن استثمار هذه الطريقة. غير أن هذا الموسيقي يضع 
نفسه حسب آدورنو» فى مستوى من تطور المواد الموسيقية هو أقل 
تقدمأ مما هو عليه فى العهد المعاصر. إلى هذاء فهو مهدد بأن لا 
يبلغ قوة شوبان إذ يقلّده. كما أن له حظوظاً قليلة بأن يتم اعتباره 
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إن مجموع نظرية أدورنو الجمالية تتأسس على هذه الفكرة» وهي 
أن المواد الفنية» التي حددها المجتمع والتاريخ. خاضعة لعقلانية 
متزايدة. ولکن هل ما هو صالح؛ إجمالاء للموسيقى الغربية» في فترة 
بعينها من تاريخهاء ينطبق كذلك على الفنون التشكيلية؟ 

هكذا يستعيد أدورنو مسألة «التصوير نظير الشعر»» التي اختلف 
عليها فنانو النهضة. والتي سعی ليسنغ إلى حلها. كما يشتبه أدورنو 
بوجود تشابه عميق بين الموسيقى والتصويرء بين الموسيقى غير 
النغمية وبين التصوير غير التشبيهي تحديداً. وهي قربى تتعيّن في 
الطابع التعبيري للغتیهما. هذه اللغة تتطور إنها تعمل من أجل 
موضوعية آعلن عنها التصویر التجريدي عند بول كلي» هو الموسيقي 
والمصور Vote‏ 

أمن المرجو أن يعمل كل من هذين الفتّين من أجل موضوعية 
متزايدة؟ ألا يخشيان». حينها من فقدان طابعهما الكتابى؟ يقلق أدورنو 
من هذا الاحتمال: كيف لفن يتوقف عن انكو نه وین 
يستمر في كتابة عذابات التاريخ؟ 

ps his‏ في الواقع» في صلاحية هذه المقارنة. ما يضابقه 
لا يتعيّن في الموسيقى»؛ وإنما في ميدان كفاءتها. إنه يرى في شولبرغ 
الفنان الذي نجح في الجمع بين التأليف الخالص العقلاني والتعبير» 
وبين الموضوعية والذاتية. وهو يعترف نفسه أنه لا يعلم الوجهة الذي 


Theodor Wiesengrund Adorno, Sur Quelques relations entre musique et (28) 


peinture, textes réunis et trad. de l'allemand par Peter Szendy avec la collab. de 


Jean Lauxerois, croisées (Paris: la Caserne, 1995), pp. 31-51. 
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عن . .. بتهوفن! لعله لایزال یتذگر السطور التي کتبها ذات یوم 
عن غوستاف ماهلر ۵۸۳۱6 عنتفاونان): ابحرّية من لم تبتلعه الثقافة 
تماما. پلتقط متشرد الموسیقی قطعة الزجاج التي وجدها على 
طریقه» ویعزضها للشمس من أجل أن تشع بآلاف الألوان». 

أدورنو يستخلص. على المستوى الشخصيء نتائج كتابه جمالية 
سلبية «(Esthétique négative)‏ وهو مقتنع kes au oL‏ لابتلاع كل 
شيءء كما بات أكيدأً من أن الإدارة والبيروقراطية المتزايدتين في 
المجتمع المعاصر تحدان شيئاً فشيئا من استقلالية الفردء ما يجعله 
يلجأ إلى عزلة فيها شيء من الترفع. إنه يعبّر تماماً عن الأمل ob‏ 
يبلغ الجميع ما يظهر دائما على أنه ميزة)» غیر آنه يرفض جميع 
الأشكال الحديثة في التوسط الثقافي» التي تسمح عملياً بتقاسم 
التجارب الجمالية الحقة. هذا الرفض لكل تسوية مع عالم الاتصال 
يحدد الحدود التاريخية لنظرية أدورنوء فى اللحظة التى يفرض فيها 
الانعطاف الثقافي للجمالية نفسه بما لا يمكن الرجوع عنه. 


il 
الانعطاف الثقافى للجمالية‎ 


إن تطور الفن فى السنوات الثلاثين الأخيرة غنى بالأحداث 
والتقلبات: ولادة ثم دفن الطلائع الجديدة» النمو الهائل لسوق الفن 
والاستهلاك الثقافي. ثم آزمة الواحد کما الاخر اعلان الحرب 
المتبادّلة بين الفن الحدیث والفن المعاصر, انبثاق الفن التکنولوجی 
ونوستالجيا القيم التقليدية» إعلان مبكر لوفاة الحداثة وصادر 2 
حداثة عابرة» نقد فني ضائع الوجهة وجمالية متراجعة. دعم متعاظم 
من «الدولة الثقافية» والسلطات العمومية لفن محيّر للجمهور فى 
sh ai‏ | 

هذه الأحداث» التى تطول قائمتهاء تربك أي مسعى لنظر 
شامل. وتناقض كذلك الأمل في التوصل إلى نظرية عامة للفن عن 
فترة تاريخية لاتزال» بأي te‏ فترتنا. يتوصل الجمالي الفیلسوف 
في أحسن الأحوالء إلى تعيين بعض الميول المسيطرة» في ما يقع 
أبعد من الموضات والتيارات المتناقضة أحياناً. 

فمن الواضح. علی سبیل المثال. آن وزن الموسسات العامة 
والخاصة في المیدان الثقافي» کما الدور المتعاظم لوسائل الاعلام في 
إنتاج الأعمال وذيوعهاء یغیّران مکانة الابداع الفني في المجتمع الحالي. 
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إن مسألة العلاقات بين الفن والسياسة» الشديدة الأهمية بعد فى 
السبعینیات تظهر اليوم مثل مسألة بالية. وقد كان المقصودء في 
ذلك العهدء إعادة تثبيت أهمية الحمولة النقدية للطلائع» كما كانت 
عليه في بدايات القرن (العشرين) : يتم التشديد على التعبير اللاذع 
للانقلابات الشكلية من أجل النضال ضد المؤسسة» وإعادة إدراج 
الفن في الحياة اليومية. إن الجمالية وفلسفة الفن يجلبان ضمانتهما 
النظرية للفنانين» الذين يسعون إلى تخريب السياسة الرسمية للعمل 
الثقافي. 


منذ العام 1968« أعلن دائيال بورين oÍ (Danicl Buren)‏ كل 
واحدء من غير الفنانين» أي «الآخرين»» بتمتعون بمواهب بدورهم. 
في صورة مسبقة» لا تقل عن موهبة الفنانين أنفسهم: (إن الشيء 
القيام بالثورة الشاملة». 

فى العام 4. فى فن وسياسة 0/۸ ۰۸۰ یناضل 
مايكل دوفرين (Mikel Dufrenne)‏ بحماس وحبوية» من أجل فن 
شعبي فعلاء متيسّر للجميع. يعيد دوفرن» Lie‏ بنظریات مارکیوز 
والمتعة تنفذ إلى جميع أبعاد الوجود: «آینما کان» حيث أن أبدع 
نعني لعب. وحیث اللعب یدرج لعبا في النسق؛ ویهز في مکان ما 
علاقات السيطرة والقناعات الايديولوجية التي تبررهك وحيث الفن 
هو سیاسة» . 

ble LS‏ الا ات متا مبخوظا لهدا الیعد السیاسی: 
الایدیولوجی والمعادي للثقافة فی الفن. 


إن موقف آدورنو السلبي؛ وطریقته في التئمین المفرط للتجربة 
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الفردية» التي ينظر إليها بأنها لا تسهل التواصل معهاء باتت تثير 
مواقف ss‏ منها. كما يلومه بعض الفلاسفةء الذين أيَدوا فى 
الغالب نظريته» في رفضه الثابت لأي مساومة مع الصناعة la‏ 
وهم يعتبرون أن التجربة الجمالية لأعمال الفن الكلاسيكية أو 
الحديثة» غنية وكثيفة كفاية لكي تقوى على مقاومة أي إضعاف من 
وسائل الإعلام» وأي تبسيط للثقافة. 


جمالية القبول: هانز روبرت یوس 


منذ العام ۰1978 یشرع هانز روبرت يوس في تطوير آسس 
جمالية التلقى ”2 iida (Esthétique de la réception)‏ اساسا علی 
a aN‏ ری فليا يدن ی ایا ی ی 
القبول» وعلی «استقبال» العمل من الجمهور. ویشدد یوس تحدیدا 
علی الدور الأولي لردات فعل القراء. لحکامهم وانتظاراتهم من 
الأعمال الجدیدة. وهناك ثلاث ردات فعل ازاء الجدّة الفنية: الرضا 
التلقاتی» والخيبة. بل الاشمئزاز» آو الرغبة في التبدیل آو في 
NEER‏ الآفاق غير المسبوقة التى يكون العمل قد افتتسها. 
بالنسبة :إلى بوش هه bat e‏ ی ی 
«أفق انتظاراء لا تتساوى في قيمتهاء بل تسمح بوضع قواعد 
caso‏ وإدراج الأعمال في تراتبية: هكذا نقوى على إعطاء ميزة 
للأعمال التي تجلب إلى القراء» بسبب درجة جذتهاء متعة غير 


Hans Robert Jauss, Pour Une Esthétique de la réception, trad. de (1)‏ 
l'allemand par €. Maillard; préface de L. Starobinski (Paris: Gallimard, 1978).‏ 
إن هذا الكتاب هو مجموعة من النصوص ويعود بعضها إلى ما قبل العام 01972 تحديداً 
مدح قصير للتحربة «(Petite apologie de l'expérience esthétique) Jed‏ التي تحمل 
طابعاً سجالیاً مع أدورنو. أما هانز روبرت يوس المولود في العام 1921ء فهو أستاذ الأدب 
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معهؤدة: إنها لا تلين رغبة مبرمنجة فى العادة» بل انتظاراً شري 
وتستبق» بمعنى ماء تطلعات ضمنية. 

يوس يضع اصبعه علی آحد النواقص في نظرية آدورنو : انه 
يظهر قيمة التمتع الجمالي» ويعتبر أنه لا يتبدد. إذ يتم نقله إلى 
جمهور مهما كان عريضا. يتعين» il‏ حسب تعابيره» اترميم 
الوظيفة التواصلية للفن» بل الذهاب أبعد حتى حدود إعادة وظيفتها 
الابداعية فی انشاء القواعد!. 


آلیس في هذا ما یظهر علی ما یقول یوس ثقة كبيرة بکنت 
او ا ا ای غلی ال ان کار 
یسمح لنا بالتواصل مع أي انسان. بما فیه شعورنا؟ آلا یربط گنت 
قيمة التمتم من دون غالية بالقدرة علی تقاسمه من الجمیع؟ 


جمالية وتواصل : یورغن هابرماس 

(ن تصورات پورغن هابرماس ab (Jürgen Habermas)‏ دوراً 
مائلا في إيلاء أهمية لعالم التواصل تحديدأ عند فلاسفة وجماليين 
معاصرين. إنها تشرع» على المستوى ei‏ فكرة أن وسائل 
الإعلام التكنولوجية تزيد من ذيوع أعمال الفن عند الجمهورء كما 
تساعد» بهذه الصورة» على تجديد نافع للتجارب الجمالية. 

يورغن هابرماس (المولود في العام 1929). الأستاذ المساعد 
السابق لادورنو فی جامعة فرانکفور» هو وارث منشق ل «مدرسة 
فرائكفورت». ينتقد» في مواضع عديدة» في إنتاجه» 
الأطروحات التي بلورها هوركهايمر وأدورنو بخصوص الصناعة 
الثقافية. ولا يعتقد أبداً بأن خضوع الأعمال للنسق الاقتصادي يحول 
المتعة الجمالية إلى نوع من التسلية البسيطة. ومن الخطأء حسب 
هابرماس. التفکیر بأن الاستهلاك الثقافي بخدم کتعویض عن 
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مکبوتات الوجود اليومي. ووسائل الاعلام هي» في صورة آساسیت 
حاملة لغة.» أي «مكبّرات للتواصل اللغوي»». كما أن لها ميزة إزاء 
الزمان والمكان. إنها تجعل تداول الخطاب «مكثفاً» للغاية» وتسمح 
بحصول علاقات ذاتية بين الآفراد» وبما يسهّل تفاهمهم. وبما أنها 
كلاف فهي لیست مرتبطة بالنسق التجاري. انها؛ وعلی العکس من 
ذلك» تيسّر إمكان نقل التجارب الجمالية الی جمهور متسع» وتلبية 
وعد السعادة. il‏ المتضمن فى أعمال الفن: وهو الوعد العزیز 
على أدورنو. 

في مقابل هذا العقل البارد والتهکمي _ «العقلانية الاستعمالیةا 
الذي يقود العالم» حسب هوركهايمر وأدورنوء إلى الانغلاق 
البيروقراطي وإلى العمى» بقيم هابرماس «العقل التواصلي»» وهو 
عقل مبني على الخطاب» على التداول» على التفاعل بين الأفراد. 

لیس اف اذاه خت ارفا غفل وا هو نفسه 
وهو عينه المحكوم عليه بأن يصير دا قمعية. هناك؛ على العكس» 
أشكال مختلفة من العقّلانية» العلمية» الأخلاقية, الجمالية. وهى 
at et Denis Ni de Ste es‏ 
أن الجمالية أو علم الجمال» في القرن الثامن عشرء مع بومغارتن 
تخصيصاء يتناسب مع تمييزات في العقل. لم يغب عن بالنا ما سبق 
آن قلناه عن بومغارتن؛ وهو آنه حدد الجمالية مثل شکل داخلي 
للمعرفة» clef Lille‏ وعلی الرغم منها» موصولة بالحسامية.  .‏ 

لا يستبعد هابيرماس» إذاًء إمكان أن تقوى الجمالية» i‏ 
على التأثير في غيرها من العقلانيات» وفي الوجود اليومي 
سننتهي» علی هذه الصورة» وفي منظور ee‏ ا 
أوجه العقل. هذا الاحتمال. الذي أورده هابرماس» أليس مدعاة إلى 
الشك فيه : ألا ينتسب تحقيق مثل هذا الهدف إلى الطوبى؟ 
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غير أننا نرى أيضاً ‏ إلا إذا أقمنا في عزلة بعيدة عن العالم 
المحيط - بأنه لا يوجد أبدا أي احتمال آخر: القبول بقواعد النسق 
الحالي هو أیضا رفع التحية ل «سيادة» فن قادر على البقاء» على 
الرغم من المعالجات السيئة التي تلحق به من النسق الثقافي. إن آي 
عملء مثل زجاجة مرمية في البحرء يتابع طريقه: لا أحد يدرك فعلا 
قوة رسالته» ومن سیکون مستلمها. 

إن غالب أعمال هابرماس المتأخرة فى فلسفة الفن» سواء فى 
أوروبا أو في الولايات المتحدة ا ا 
مقابل الصناعة الثقافية والنسق التجاري. وهى أعمال تتوجه أكثر إلى 
الفن المعاصر» وتتشغل خصوصاً بایجاد مکانة للفن في المجتمم 
الحالي» مشددة على قدرات الابتكار في إبداع فني دينامي للغاية 
وغیر متوقع. وهي ترفض. بالتالي» السلبية المطلقة في نظرية Je‏ 
التى لأدورنو. وإذا كانت هذه الأعمال تحبّى دفاعه الجريء عن 
الحدائة» فانها تعتبره» بالمقابل» نوستالجیاً للغاية |لی الطلائم 
الأولی؛ وهو بالتالي دفاع متقشف ومنفلق» في نهاية الأمر على 
مواقف شدیدة المحافظة. 

إلا أن هناك طرقا مختلفة في التوقيع على عقد تحالف مع 
النسق الثقافي. إما أن نتكيف مع الشروط الحالية ؛ محافظين مع ذلك 
علی الفکرة أو الأمل» بفن متمرد دوماء ومعاد لأي محاولة 
تمأسس لهء وإما أن نقبل كلياً بالتنظيم الثقافي الحاليء المولّد 
احتماليا لعدد من المتع ولتمتع جمالي متعدد. 

يحيل الموقف الأول على التقاليد الأوروبية التى اعتنينا بهاء 
وهي تقاليد حددتها بقوة تجربة الطلائع Ce‏ وخصوصاً 
الانغماسات السياسية والايديولوجية لهذه الطلائع منذ بداية القرن 
العشرين. وورثت هذه التقاليدء هي نفسهاء التصورات المثاليّة 
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والرومنسية التي تجعل للفن دعوى». وهي فتح المنفذ إلى الكينونة» 
إلى المطلق» إلى الحقيقة. وإذا كان الفن «ظهوراً محسوسا للمثال»ء 
حسب هيغل» فإنه يتحول» عند نيتشه» إلى نشاط ماورائي بامتياز. 
إنه «أساسى»ء حرفياًء عند لوكاش» وكشف للوجود E E‏ 
ومؤشر على الحقيقة عند منظري «مدرسة فرانكفورت». هكذا تم 
رفع الفن کمثال» وبات پولد کونا ظاهرأء معارضاً للواقع. إنه 
يصلح» إذأء مثل نموذج» ويقوى على توجيه الطامحين إلى تبديل 
العالم الحقيقي. ولم يعد فقط وسيلة هذا التحولء وإنما غاية موجهة 
لمشروعات الحداثة. 

أما الموقف الثانى فهو يحيل على التقاليد الأنجلو ساكسونية» 
أي على abs‏ وهى تستندء فى ميدان الفن» بصورة 
أساسية» إلى أعمال الفيلسوف LS‏ لون (Nelson ùl gè‏ 
ms - Goodman)‏ الفلسفة التحليلية تحديداً لنفسها مهمة «تحليل» 
بنية اللغة التى تتولى تعيين الأشياء. إنها تعنى». بدل أن تتساءل عن 
تعبير الخطاب» بالنحو وبالطريقة التي یعمل فیها الخطاب من خلال 
نظمه للعلامات والرموز. 

lotte bib Vis et‏ ي من الا 
الفلسفية يحضنا على التفكير في أن العالم يتقدم إلى ناظرنا مثل لوح 
يحتاج إلى فك أبجديته. لحسن الحظء في حوزتنا المفتاح الذي 
يسمح لا بفهمه» أي اللغة» غير أننا نعتبر هذه اللغة مثل انعكاس 
أمين» إلى هذا الحد أو ذاك» للواقع. هذا لا يعدو كونه وهماء 
حسب غودمان: اللغة لا تقول شيئا عن العالم» إنها ببساطة نسق 
رمزي يسمح لنا ب «فبركة» عوالم» سواء للمعرفة» أو الطبيعة أو الفن. 

سنرى لاحقاً الدورَ الذي ستلعبه إعادة تجديد أفكار غودمان فى 
السجال الجمالي المعاصرء ولكن يتوجب» منذ الآنء قول بعض 
النقاط الأساسية se‏ هذه النظرية. 
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نيلسون غودمان ولغة الفن 

يعلن نيلسون غودمان. في لغات الفن. مقاربة نظرية الرموز 
(Langages de l'art. Une Approche de la théorie des symboles)‏ 
(1968)» عن رغبته فى إعادة الاعتبار للجمالية فى نظر العلمبّين 
وتا رای تس باه رن ها زا ای E‏ 
الاکثر اقناعا تتمثل تحدیدا في اظهار آنه لا یوجد فارق آساسي بین 
التجربة العلمية والتجربة الجمالية: الفن» مثل العلم» نسق رمزي 
(صیفغةا عن العالی وطريقة في صنعه. 

ما الذي أعاق الجمالية» منذ بومغارتن» من آن تکون علی ذات 
مستوى التشدد المعروف فى المعرفة المنطقية؟ إنها الحساسية 
والانفعالات! لنعتبر» إذأء أن الاتقغا لات وسائل معرفة» وأنها تعمل 
بطريقة إدراكية. لنحرر هذه الانفعالات من حمولاتها الذاتية والنفسية» 
ولنجد فيها وسائل بسيطة تسمح بتمييز الخصائص والصفات 
الموضوعية التي يتملكها العمل ويعبر عنها. 

الفن» عند غودمان مسألة معرفت إن لا تمثیل آبداء والتجربة 
الجمالية لا تنبنى على الأفكار. على الاستيهامات أو على الرغبات» 
التى يعبر تیا ازع إنها تستندء بصورة أكثر اتزانأ» إلى قدرتنا 
على رؤية ما الذي يجعل العمل الفني نسقأ رمزيأء وعلى فهم كيف 
يشتغل نسق الرموز هذا. 

ما عادت الجمالية التحليلية تحدد الفن بالقياس إلى ما هو عليه 
فی ماهیته المفترضة آو الاتیف» ولكن حسب ما يتلفظ فى وجوده وفى 
7 هی ده ی وا 
بحسب لياه إا بآ حاف | 


يبعد غودمان عن هذه الصورة جميمٌ المفاهيم «الكلاسيكية» 
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لفلسفة الفن التقلیدیف مثل المتعة والتمتع وغيرها من المؤثرات. 
تصبح المسائل المتعلقة بالذوق» والجمال. والحكمء وقيم الأعمال» 
ثانويةٌ تمامأء تمّحي تماماً لصالح البحث عن عناصر موسومة» حسب 
غودمان «دلائل الجمالیة" التي تسمح بالتمییز تحدیدا بین الجمالي 
وغير الجمالي منها: (إن التمييزء الذي أقيمه هنا بين الجمالي وغير 
الجمالي» مستقل عن أي اعتبار ذي قيمة جمالية. هذا ما تسير عليه 
الأمور بالضرورة. إن تأدية كريهة ل السمفونية اللندنية جمالية أيضا 
مثل التأدية الرائعة لهاء كما أن نصب الصليب لبيارو ليس أكثر 
جمالية» بل أفضل مما قام به من تسلى في تلطيخ الألوان. ودلائل 
الجمالية ليست علامات ميزة» كما أن إطلاق هذا الطابع أو ذاك على 
الجمالية لا يتطلب ولا يور تعريفاً للتميّز الجمالي»”. 


يميّز غودمان. علی هذه الصورة بوضوح. بین مفهومین جری 
الخلط بینهما اعتیادیا : الجمالي والفني. والمهم لیس آن نحکم على 
عمل sl‏ > جميا 2 مستساغ؛ cort‏ أو موافق للفكرة التي ns‏ نتمثلها 
تقلیدیا علی آنها الفن» وانما المهم هو آنه یعمل جمالیا. 


إن مقال غودمان متى يكون هناك فن؟ (When is Art?)‏ 
المنشور في العام ۰1977 يحدد بوضوح الرهان الجديد. لم يعد 
السؤال الأساسي مصاغاً كما بلي : ما الفن؟»» وإنما أصبح: «متى 
يكون هناك فن؟». آما جواب الفیلسوف فیجدد. في الوقت عینه 
برنامج الجمالية التحليلية: هناك فن حين يعمل شيء رمزياً مثل عمل 
فني. 

Nelson Goodman, Languages de l'art. Une Approche de la théorie des (2) 
symboles, traduit de l'anglais et présenté par J. Morizot (Nîmes: Editions 


Jacqueline Chambon, 1990), p. 298. 
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هذا يعني أن غرضاً فنياً ليس في ذاته عملا فنيأء إنه يصبح على 
هذه الحال إن قررت النظر البه على هده الصورت آو إن كان السياق 
يدفعني إلى ذلك. إن وضعنا لوحة لرمبرانت لسد زجاج مكسور فهذا 
يود إل آن اللوحة تتوقف عن آن تکون عملاً فنی وهي تستعيد 
وظيفتها هذه ما أن یتم تعلیقها في المتحف. هذا المثل الدال - وهو 
ما لا یحصل الا فی التادر - لیس من تحصیل الحاصل ai‏ ویثیر 
غودمان 6 في الواقع › انتباهنا إلى ظاهرة مهمة في الفن 
المعاصر. 


حين عرض مارسيل دوشان عمله الفنى مبولة (Urinoir)‏ أو 
قفص زجاجات til «(Porte-houtcilles)‏ 2 المؤسسة الفنية» ab‏ 
ما كان يتوقع من المتفرجين الحكم على القيمة الجمالية الملازمة 
لهذين الغرضين فى حد ذاتهما. الحاصل هو أن هذه الأشياء ليست 
شرق اقرا اع اها هی de‏ وات ادامات ت الان 
إلآأنأن ا ع ا یجعلها تعمل مثل هذه. غیر آننا 
نعلم جیداً آن «نجاح» دوشان مستمر» حتی coda Labi‏ في إغراق 
الخلود في خلیط من الانبهار والحيرة. 


ففي عصر بانت فیه معاییر تقویم الاعمال الفنية مشوشة» وآصبح 
فيه إطلاق صفة العمل الفنى عائدا إلى الاستنسابى» ويشبه المعمودية 
بمعنی من المعاني آلیس لنا أن نضع جانباً هذه المسائل الدائم 
العصية عن المعاییر المعتية بتحدید الأعمال» والتعرف Met elle‏ 
بوصفها «آعمال فن»؟ هذا ما پنحو الیه تفکیر غودمان. 

تبدو هذه الفلسفة التحليلية للفن مترددة فی خطواتها لأنها 
تظهرء من دون شكء أكثر براغماتية من التقليد الأوروبي. يتوقف 
الفن عن أن يكونء في نظرهاء هذه «الكتابة غير الواعية للتاريخ»» 
المحمّلة بكل آلام الماضيء» التي يتكلم أدورنو عنها. والفن المتجذر 
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الحضارة. 

تتعيّن المشكلة الكبرى في نظرية الرموز المطبقة على الفن في 
آنها تقبل La)‏ «جمالية») وفق معنی خاص بها. والجمالیف سواء stai‏ 
والانفعالات والحدس» والشهوانيةء والرغبات» أي أنها میدان 
يسود فيه نزاع قاهر بين الرموز وبين نسق التدوين المناسب لها. 
والعمل الفني» في المخيال الفردي أو العمومي» يعيش من تعدد 
التفاسیر الممکنة» ومن الأحكام المدققةء المتناقضة أحياناً والمتغيرة» 
التى يستثيرها. لا تفضى. إذأء النظرية العامة للرموز المطبقة على 
معرفة الطبيعة - وهي شاغل أول عند غودمان - إلى أي «فيزياء». 
وهذه النظرية تنتهي» بعد تطبيقها علی الفن» إلى أن تكون مسعى 
ترميزياً للأعمال الفنية» لا «جمالياً» لها. 


آرتور دانتو واتحویل الاعتيادي» 

ان تصورات آرتور دانتو الجمالية تندرج بدورها في إطار 
الفلسفة التحليلية المطبقة علی الفن. الا آن المقصود منها لا یقوم 
علی بلورة نظرية للرموز وانما علی الاحاطة بماهية الفن الحدیث. 

سعی دانتو الی الاجابة عن سوال غودمان: «متی یکون هناك 
فن؟» بطرق آخری. منها آنه کیف یمکن تحدیداً تفسیر الأمر التالی؛ 
وهو أن أغراضاً مبتذلة للغاية» مثل نسخ کراتین «بریُو" (Brillo)‏ 
التي عرضها أندي وارول (Andy Warhol)‏ في العام 4 يتم 
تلقيها مثل أعمال فنية. فيما نجد الأغراض عينهاء المشابهة لها 
تقريباً» في كبريات المساحات التجارية؟ 

الجواب بسيط: لنضع جنباً إلى جنب علبة «بريُو؛ الصحيحة 
ونسخة عتها من الفنانء أو مبوّلة ومثيلتها «الفنية» عند دوشانء» ألنا 
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آن نتبین فارقا «جماليا» بينها؟ لاء بالطبع» طالما أن الفنانين عملوا 
كل شيء لكي لا يتم التمييز بين نسخهم ومثيلاتها الأصلية. ونتيجة 
ذلك هي التالية: وحده التفسير يستطيع شرح هذا «التحول» من عمل 
اعتيادي إلى عمل فني. هذا التفسير يفوت تماما أي إنسان غير ضليع 
فى الفنء ذلك أن التفسير ليس عملية تلقائية» بل تشترط وجود 
جمهور مدرك. عارف فى الوسط الفنى» ويتأثر ب «جو النظرية 
الفنیة». ودانتو یتکلم على «المناخ» الذي يتولد من «عالم الفن». 
هكذا يتمكن العارف» المطلع على معلومات السوق» ووسائل 
«pe‏ وأهل المهنةء والخبراء المكرسين» من التعرف على 
1e sal‏ والاهزار + احكمالا باه عمل ف۲ : 

إن ما قام به دانتو يبدو جسوراء غير أنه ترك عدة نقاط في 
العتمة. أمن الشرعي» علی سبیل المثال. الجمع بین دوشان 
ووارول؟ آیمکننا تطبیق التعلیل نفسه علی غرض صناعي» اموجود 
هنا» - حسب آسلوب الفن الجاهز - وعلی غرض صنعته أيدي الفنان 
L‏ مثل علب مار کة و 9۳۳ 

لنقر بأن الظاهرة الفنية تبقى ثابتة» لا تتغير. هل المقارنة بين 
الغرض غير المعروض وبين الغرض المعروض مقنعة؟ دانتو يوضح 
ذلك في الواقع: «أعتقد أن العمل يمتلك عدداً کبیرا من الصفات؛ 
وهي مختلفة عن التي تكون للغرض الذي يصعب تمييزه مادياً عن 
الغرض الآخرء الذي هو عمل فني. يمكن لبعض هذه الصفات أن 
یکون جمالی آو آن یمکن من اجراء تجارب جمالیة»۳. 


(#) وهي علب کرتونية لاركة تجارية من محارم التتظیف جعلها وارول موضوعاً لعمل 

فني. 
Arthur Coleman Danto, La Transfiguration du banal: Une Philosophie de (3)‏ 
fart, trad. de l'anglais par Claude Hary-Schaeffer; préf. de Jean-Marie Schaeffer‏ 
(Paris: Ed. du Seuil, 1989), p. 160.‏ 
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سؤال: ما هى هذه الصفات إن لم تكن قابلة للإدراك؟ إن لم 
تكمن الاختلافات بين الصفات «الجمالية» والصفات «غير الجمالية»؟ 


دانتو يجيب : ۱( ..) ولكن قبل أن نقوى على الرد على هذه 
الصفات على صعيد جمالى» يتوجًّب علينا أن نعرف أن هذا 
الغرض» موضوع السؤال» هو عمل فني. يتوجسا عليناء إذاء من 
أجل أن نقوى على الرد في صورة مختلفة على فارق الهوية هذاء أن 
رو ل ولك قاری و ما پعود الی الفن وما لا بعود زلیه»*. 


لو نجمل القول: یتوجب معرفة الفارق لمعرفة الفارق. من آجل 
التمييز بين أي غرض كان وبين الغرض الفني» یتوجب. قبل ذلك» 
معرفة آي غرض هو عمل فني. يكمن الحلء كما سبق أن لاحظناء 
في التفسیر. .. ولکن یبقی آن نفهم کیف لموسسة. في الأصلء أن 
تتحصل مثل مذا العلم السابق» الذي يمكنها من أن تخمّن أي 
غرض هو غجل 'فني: 

آلا تعود حيرة دانتو» التي هي حيرة أكثر من زائر لمعرض من 
الفن المعاصر. الی آننا نحفظ هناء فئة الأغراض «عمل فنى» لكى 
فان ری ا مكب هاده اس ا 


دانتو» مثل غودمان. یعتبر حکم الذوق. والتثمین الذاتي 
والتقويم النوعي» أموراً غير ذات جدوى» ولا تفي بالغرض. ومن 
الأكيد آنها تزید. على الأرجح. في الأمثلة المعروضةء من التشويش. 
أما تفسير الجمهور فهو صالح فقط إن توصل إلى ملاقاة عالية للتفسير 
الذي يقدمه الفنان عن «عمله». يقوم كل العمل التفسيري» إذاء على 


4( الصدر نقسه» ص 161-160 
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مراكمة أكبر المعلومات عن عالم الفن» لكي نحسن التخفیف؛ ما 
آمکن؛ من الهامش المحتمل من سوء الفهم بین قصد الفنان والجمهور. 

یشدد رتور دانتو علی آحد المیول. الاشد اثارة للسجال» في 
فن القرن العشرين: الذي يقوم على تعليق إطلاق صفة العمل الفني 
علی ما نعرفه عنه» عن الفنان» عن sales he‏ عن نزوله في وسط 
الفن. الفن ليس شيئا آخر غير الذي نقرّر أن یکون کذلك. آي انتاجا 
خالصاء لا فنيا وانما اصطناعی؛ متولدا من لعب اللغة والتواصل فى 
ii must en‏ ۱ ۱ 

من الأكيدء على سبيل المثالء أن «أفعال» جوزيف بويز 
(ذلانات8 Joseph‏ لا تتضح إلا انطلاقاً من مقاصد الفنان ومن حياته. 
و الکر سي (La Chaise)‏ )1964( و طقم اللبد (Le Costume de feutre)‏ 
(1970). ووقفة القطار ۱۳۵ ۸۰ 1,۸۲۳۵۱) (۰)1976 غير قابلة للنهم 
لمن لا پعرف رمزية المواد المستعملة : الشحم. اللبد الحدید . 
الخ. ولن یجد فیها الجمهور: من دون معرفة معنی هذه 
«الأغراض»» سوى بقايا لا تتمتع - ان آمکن! - بجاذب جمالي آکثر 
من المبولة - الینبوع olig Le (Pissotière fontaine)‏ ومن کراتین 
dal Konda‏ وفي اختلاف مع دانتی أن نعتبر هذه «الأفعال» 
مثل استفزازات: ye pa ol‏ دون شك. في عالم الفن» ولكنها 
إذا اجتازت مدخل المؤسّسةء فذلك بأمل ضرب الحیطان وزعزعتها. 
وهوء مع ذلك. أمل خائب في الغالب. 

غير أن تصور فن معاد للجمهور والواقع» عند دانتو» لا ينسينا 
أنه يشارك» برضاه وعلى الرغم عنهء في «عالم الفن»۰ وأنه أيضا 
«طريقة في صنع العالم»» حسب تعبير غودمان. المقصود»ء هناء تدبير 
تفسیر آکثر براغماتية وواقعیة» من دون أدنى شكء لدور الابداع 
الفني في المجتمع الغربي المعاصر. یبقی أن نعرف ما إذا كانت هذه 
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الصورة عن فن متصالح مع العالم لا تعدو كونهاء تحديداء الصورة 
التي يسعى الفنانون إلى تشويشها دائماً. 

هكذا نفهم. في صورة أفضل» أصل هذا النقاش المعاصر بين 
الجمالية التحليلية» ذات التقليد الأنجلو ‏ ساكسسونى - الأميركى 
N a exe Lea‏ ادليه 
آدورنو علی سبیل المثال» في أن تكون وارئته. 

بالسبة لاحداهما. لم یعد مقبولاً (جراء عملیات متمادية 
لاصدار حکم الذوق. الذاتي دومأ. مذعین في الوقت نفسه بأنه 
جامع. انها تبرز قیمة وظيفة معرفة الفن» والفرصة المتاحة في 
الانفتاح علی العالم» بل لقبوله مثلما هو علیه. 

آما بالنسبة الی الجمالية الأخری بالمقابل. فان العمل الفني 
يخفي عناصر تاريخية واجتماعية؛ تتوکُل الجمالّةٍ بالکشف عنها. 
Tol‏ لا يكتفي فقط ب «الحکم» علی التاریخ» وعلی المجتمع » 
وفق طریقته» بل هو مرشح أيضاً بدوره للتقويم والتثمين من قبل 
الجمهور. کما لو آنه یتکقّل باصدار حکمه في كل مرةء على جودة 
المقترح الفني. 

هل يمكن الوصل بين هذين التيارين الكبيرين في فلسفة الفن؟ 
المسألة لا تزال مطروحة. 


نقد الحداثة : مابعد الحديث 


إن الاستقبال المؤْيّدء فى فرنسا تحديداًء والمخصص 
SN Etes ES‏ اسان ای 
السياق الفني والجمالي. إن بروز نظرية تبطل أحكام القيمة عن 
الأعمال» وتمنح أولوية للوصف على حساب التقويم» يوافق أكثر 
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عصراً ماع بعد زوال علامات الاستدلال والمعايير الجمالية. 

منذ نهاية السبعینیات» وفي مطالع الثمانينيات» اشتدت 
الانتقادات الموجهة الی الحداة والی المشروعات الطليعية. والموضة 
الموسومة «موضة رجعیة» کانت» منذ وقت. بادية التدلیل علی اعادة 
النظر في معنی للتاریخ» منجه في شکل منتابع صوب مستقبل حدائي 
ومشرق. ویتوخی عصر مابعد الحدائة ومابعد الطليعة آن يضع كلمة 
الختام لعصر الحداثة» ولطوبی ذات تمامية اعجازية. العصر هو عصر 
الفردانية وتأکید حرية تدع لکل واحد متعة الحکم والتقویم کیفما 
پسره. نتخلی» في ذلك؛ عن المعاییر والقواعد التي وضعها الفن 
الحديث» ونصبح أكثر تقبلاً لأشكال الماضي وأساليبه. 


في فرنساء في العام ۰۱983 یعلن آحد المدافعین المتحمسین 
عن الفن المعاصر فی الستیتیات والسبعینیات» وفی عنوان فرعی 
لکتابی أنه يقوم se‏ الحدائة». يتحقق المؤلف 2 وجود تفاوت 
بين دينامية الحياة الثقافية وبين ضعف الفنون التشكيلية المدفوعة إلى 
أن تغتذي من ينابيع جافة لحداثة محتضرة: داداء فن مفهومي» بوب 
ارت » تعبيرية منجددة ۰.۰ الخ. 

إنه يخط بألفاظ قاسية وحارّة الرسم الموسف ل «الفنون 
الجمیلة»: «من جهت يعدد الممثلون الأخيرون للتصوير التجريدي 
والتحليلي» في صورة لامتناهية. تنويعات عن اللامرئي وعن أي 
شيء كان. ولكي يحسنوا إخفاءَ هذا الافتقار الشديد إلى المحسوس» 
ينتفخ التفسير بالتناسب المعكوس pe‏ غرضه. وبقدر ما یکون العمل 
ضئيلاء يكون تفسيره أكثر علماً. إن طيّة» وخطأء ونقطة في لوحة 
تصبح ذريعة لهذر فظيع» وتتجاوب فيه الرطانات المختلفة للعلوم 
الإنسانية (...). كما يستكمل متشيّعو الفن المضاد. فى مكان آخرء 
بعد ستين سنة على داد تا تاد رابت تایه توق ال مر 


418 


السلاح لا بستجيب لها أحد - وما استجاب لها أحد أساسا». إن 
التيارات الموسومة مابعد حداثية. التى تتزايد فى ميدان الفن والفكر 
الفلسفىء تظهرء عندهاء مثل أدوية منقذة من الأزمة. ما المقصود؟ 


يجد لفظ «مابعد حداثى» أصله فى المناقشات التى تواجه فيهاء 
E ES EN O a‏ 
(Bauhaus)‏ ووالتر غروبيوس «(Walter Gropius)‏ وموهولی ناغی 
(Moholy-Nagy)‏ وميس فان دير روھ «(Mies van der Rohe)‏ 
ولو كور بوزييه «(Le Corbusier)‏ وجيل sal‏ متأخر» يمثله تحديداً: 
«(Robert Venturi) (6,525 & 55)‏ وتشارلز مور (Charles Moore)‏ . 
يطلب هؤلاء الرد على الوظائفية التي دعا إليها سابقوهم المشهورون. 
وهم يعتيرونها متقشفة للغاية» وشديدة التدليل على حداثة 
العشرينيات - الثلاثينيات» ويقترحون عمارة أكثر مرونة» تولى أهمية 
للواجهة کما للعناصر الزخرفية. وهم» في ذلك. یستبدلون الوظيفة 
الخالصة ب «الوظيفة - الاختلاق الرمزي». کما یحلو لهم Jul‏ 
آشکال الماضي واللجوء الی آسالیب قديمة» من دون کسر الطابع 
الوظيقي للعمارة. 


يسمون أنفسهمء اذل مابعد حداثيين» على الرغم من الطابع 
المنفر لهذا الاشتقاق. لا يحب تشارلز مور هذا اللفظء وهو 
المعماري الذي بنى «ساحة إيطاليا» في نیوأورلیانز - آحد الامثلة 
الأكثر سطوعاً عن فن مابعد الحداثة. وإن يعتمده» فذلك يعود فقط 
إلى أن الفن» والموضة والزينة الداخلية» استولت عليه. في العام 
8ه يعلن شارل جنكز (Charles Jencks)‏ الناقد المعماري» أنه 


Jean Clair, Considérations sur l'état des beaux-arts. Critique de la (5) 


modernité (Paris: Gallimard, 1983), pp. 12-13. 
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ele SLT Ps للمرة الأول اف‎ TRE des 


.(L'Architecture postmoderne) 


يظهر كتاب «(Jean-François Lyotard) JUJ leol a öle‏ 
الشرط مابعد الحداثى «(La Condition postmoderne)‏ فى السنة التالية 
(1979). ويعرف CUS‏ الفیلسوف الفرنسي. الذي آعده في الولايات 
المتحدة الأمريكية» دوياً هائلاً. يشرح فيه المؤلف كيف أن النظريات 
العلمية الكبرى» الأخلاقية» الايديولوجية والفنية في الحقبة الحديثة 
تنزع إلى أن تصبح لاغية. كما أصابت «السيّر الکبری» أزمة في 
شرعيتها. ما عاد أحد يؤمن جديا بموضوع تطور الإنسانية» ولا 
بتحرر الإنسان الوشيك بفضل العلم والتقنية. إن مسار الأزمة» حسب 
ليوتارء caa inwy Y‏ ولفظ مابعد حدائی تبخیسی فی نظره. لا شی- 
لنا أن نفعلهء على ما يقول» مع دترا عي طح E E‏ 5 
محاكياتها الساخرة» ولا مع شواهدهاء التي تجتاح جمیع الفنون. 
إن هذا اللفظء مابعد حداثي» يتناوبه معنيان متناقضان» غير أن 
للموضة ولروح الزمان ما يفعلانه في اللفظ. والمعنى الأول يزيل 
الثاني. ویصبح مرادفا لنقد الحدائة بينما كان ليوتار يطلب منه فقط 
إعادة تقويم الحداثة. أما اعتراضاته على هذا الخلط فلا تبدل شيئا. 
وقد جرى الإعلان عن أن حقبة الحداثة باتت بالية» وأن حقبة «مابعد 
الطليعة». الصيغة الفنية لمابعد الحداثة. تنتشرء بسرعة جائحة» فى 
التصویر» والادب» والموسیقی والفلسفة. | 


من «مابعد الحداثة»» نظرا الی ترکیبه اللفظي الغریب انطلاقاً من 


Charles Jencks, L Architecture postmoderne (Paris: Denoël-Gonthier, (6) 
1978). 
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لاصقتين متنازعتين: «مابعد) و«ماقبل». إنه يقترح «بعد» شيء ماه 
محافظا فى الوقت عينه على شىء من النوستالجيا إزاء الماضى. وهو 
يوحي ذلك كم ل ار ا ا ا یستعید التاریخ 
بالمقلوب. 


هذا الغموض يميّز فعلياً التيارات الفنية في الثمانينيات» وفي 
الفنون التشكيلية تحديداً: إن «المغالطین »(*) ل مي أو 
«الشواهديين200*' (وهؤونه118000©)» الإيطاليين والفرنسيين» المكرّسين 
في بينالي البندقية (Biennale de Venise)‏ في العام 4. والحركة 
AN «(Trans-avant-garde) GAULU 5 Lx‏ أطلقها أخيل بونيتو 
«(Achille Bonito Oliva) lal‏ و الك الإلمان المجددين» 
يعبّرون» فى الوقت عينهء عن إرادة ثابتة فى تخطى النزعة الحداثيةء 
وعن ie‏ آمام اختفاء الطلائع. ال الفناتون من الذاكرة 
التاريخية» ويراكمون ويخلطون بطريقة انتقائية بين أساليب متنافرة في 
العمل الواحد. ویجمعون بین التزييني؛ والشاهدء والفولکلور في 
ناك فوضوى M‏ فیه زشارات مرحة وساخرة. | 


هل المقصود تجنب الخوف من الدخول إلى (مابعد التاریخ»» 
والاحتفاء بمشهد أخيرء ساحرء يختتم عرض الحداثة؟ يبدو أخيل 
ا ری اا 


)+( تصعب ترحمة لفظ (8070115]5م4) الذي طلب واضعوه من الفنانين الإشارة إلى 
غلطء إلى مفارقة أرادوها في الفن: اللفظ يشيرء في الفرنسية؛ إلى مغالطة تاريخية» إذ يتم 
وضع حدث في copat pè‏ كما يشير أيضاً إلى من يُظهرون تأخراً مع العصر الذي يعيشون 
فیه. پذا العنی هم «مغالطون» أي يغالطون؛ عمدأء في الفن. مجرین خلطا بل تشويشأً 
مقصوداً بين ما یمایشون وماض ما. 


من الکتب وعی تضمینها آعمالهم. 
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السياق الحالي للفن سياق كارثة» «وقد ساعدته أزمة معممة في جميع 
الأنسقة». هذا الشعور بوجود أزمة كلية يصيب الفنء كما الثقافة 
والاقتصاد والسياسة» كما بقود إلى تصور نهاية ممكنة للتاريخ. هذا 
لا يعنيء بالطبع» أن التاريخ توقف. بل أن الطريقة الوحيدة للإجابة 
عن غیاب معالم الاستدلال السابقة. وعن انحلال القیم التقليدية 
تكمن في الاستمداد من تاريخ الإنسانية» من إرثها الذي لا ينضب. 

كان بودلير يعرف أن مصور الحياة الحديثة محكوم عليه برسم 
هيئة حداثة انتقالية» هاربة ومحتملة. إلا أنه لا يمكن تخطى هذه 
الحداثة إلا بحداثة هي بدورها مؤقتة» وهكذا دواليك. ليس أمام فنان 
العهد مابعد الحدائي سوى خيار واحدء هو الاستعادة المتكررة 
للماضي. وهو أيضاً قبول الحاضر. وهو مدعوء بعد تحرره من 
الطوني das tree nelle d'acte‏ 
و«مستقبلية»» بمحاسن العهد الحالى: (إن الثقافة الكبرى» والثقافة 
المشتركة» على ما يصرح أوليفا بحماس» تقيمان وصلاً» je‏ قيام 
معرفة ودّية بين الفن والجمهورء وذلك بتعزيز الطابع الجاذب في 
العمل» والاعتراف بشدته الداخلية». 

ليست مابعد الحداثة حركةًء ولا تيار فنياً. بل هى التعبير 
اللحظوي عن أزمة الحدائة اللي تصیب المجتمم الغربي؛ ولاسیما 
البلدان الأکثر تقدماً فی الصناعة فیه. هی آکثر من استباق مستقبل 
تتحاشی تصوره بل تبدو خصوصاً مثل آعراض جديدة ل «أزمة في 
الحضارة». هذه الأعراض تختفى تدريجيأء بينما الأزمة تبقى : Lil‏ 
تحتل» الیوم» مکانة هائلة في السجال الحالي حول الفن المعاصر. 

الفن والازمة 

إن الشعور بأزمة معممة یوافق نهاية کل قرن. الا آن هذا 

الانطباع آقوی» من دون شك» حین بحصل في نهاية الالفية. 
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لا شىء أكثر elais‏ عن هذه الكآبة المحيطة بمناخات 
التسعینیات من اللازمة المتكررة عن موضوع «الفن في أزمة» الأزمة 
في الفن. الفوضی آینما کان وکل شيء فوضی" التي تردد صداها 
المجلات المتخصصة بل حتی صحافة الجمهور العریض. إن تجمیع 
شواهد مختلفت مستلة من الانتقادات المتأخرة» يكفي لرسم لوحة 
عن غرق: «سوق الفن فى تفليسة»)» «موسسة متداعیة!» «شبكة ثقافية 
معتمة)» نقد فني dg‏ «حدائة دیکتاتوریة»» «طليعة ارهابیة 
«وسائل إعلام استيعابية)» «تعلیم فني تفقيري»)» اتصوير غير 
موجودا!. «موسیقی معاصرة نضویة وحمیمیةا «فنانون «(Oo pla‏ 
«دوشان والد أيام كارثية تالية». .. إلخ. 


ولكن لنقلب هذه اللوحة الحزينةء ولننظر إلى وجهها الآخر: 
تدعم المؤسسات العامة الإبداع الفني المعاصرء وتحافظ على 
التراث» كما تضاعف المؤسساتٌ الخاصة من دعمها للفنانين بفضل 
سیاسات الرعاية والدعم كما أن جمهوراً متحمساً للفن» ووقيّاً ل 
يتدافع في سبل المهرجانات والمعارض» فضلا عن الدور المتعاظم 
لوسائل الإعلام التكنولوجية في ميدان التجربة الجمالية الفردية. 

ألا نميلء حينذاك» إلى نسيان أن الشكوك والاضطرابات 
والتفاقمات» تعلم طريق تاريخ الفن» بخاصة في القرنين الأخيرين» 
اللذین وقعتهما القطائع» وتتابع النظریات والعقائد والصدمات 
المتکررة التي آحدئتها الطلائم؟ آلا تشیر الازمة الی حالة دائمة في 
التطور الفني؛ وكذلك في المجتمع بکامله؟ 

إن كل عصر يحس هذا الشعورء وهو أنه يشكل لحظة 
مفصلية» تتأرجح بين النوستالجيا إلى «ما كان عرضةً للنظر"» وبين 
الرغبة «في النظر إلى ما لم ير بعد»» وهي فترة من الإزعاج والترددء 
حيث لا تكون القيم القديمة قد استبدلت بعد بالجديدة» وهي لحظة 
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من الجزع العمیق» حيث أن «الإنسانية تعكس بشكل لاواع رغبتها 
في البقاء في وهمية الأشياء غير المعروفة بعد. غير أن هذه الوهمية 
تشبه الموت». 


لنتذكر أفلاطون طارداء خارج المدينة» الشعراء ومؤلفي 
الموسيقى الشديدة الشهوانية. ولنتذكر لو بران واصفا الملونین 
ان و نات وی کال ها قورت امير مصيرضا بان 
بتهوفن «صالح لمستشفی المستلبین»۰ ولنتذکر آعدادا من 
البورجوازيين ممن بصرخون آمام لوحة غذاء فوق العشب. والمعادین 
لفن دوبوسي الذين يزعقون في العرض الأول ل بالياس وميليساند 
«(Pelléas et Mélisande)‏ ... إلخ . لنوقف هذه القائمة التي y‏ 
تنتهي » على أي حال! 

هل الازمة الحالية وهم أم حقيقة؟ هناك تفسیران والواحد 
منهما يقع في مواجهة الآخر. إنهما يُظهران متناقضين كفاية لكي يقع 
التفكير الجمالي المعاصر في حيرة كبيرة» يائسا في بحثه عن رؤية 
شاملة للوضع الحالي. إلا أننا نستطيع صياغة ا التالية: 
التساؤل» على سبيل المثال» ما إذا كان الحديث عن «أزمة» وعن 
اغياب الأزمة» وجهین لظاهرة واحدة. آي ولادة نسق اقتصادي 
قوي» مکلف بادارة الممارسات الثقافية والفنية. 

فلقد عرفت المؤسسات والصناعات الثقافيت واقعاًء تطوراً غير 
مسبوق خلال العقدين الأخيرين. وللنسق الثقافی الحدیث میزة. وهی 
(لغاء التنازع القدیم بین الفن البورجوازي النخبوي في الغالب: 
وبين فن الجماهير» المخصص للجمهور العريض. هذا النسق يحكمه 


Theodor Wiesengrund Adorno, Minima Moralia. Réflexions sur la vie (7) 


mutilée, trad. E. Kaufholz et J. R. Ladmiral (Paris: Payot, 1980), p. 222. 
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مبدأ النفعية» ويورّع على عدد كبير أكثر المنتجات الثقافية» ویعمل 
مثل بلد هائل من الوفرة والمتعة» حيث لكل واحد متعة تلبية رغباته 
وشهواته. 

هذا النسق السمح والتصالحي يقبل جميع الأشكال وكل أساليب 
الفن الماضي». الحديث أو المعاصر. إلا أنه إذا كان قد وضع تراتبية 
القيمة والتمايزات الجمالية في مقام ثان. فإن هذا لا يعني أبدا 
لامبالاته بقيمة الأعمال» إذ إن في عهدته معاييره الخاصة» المعروفة 
فقط من قبل الخبراء والاختصاصيين في عالم الفن» ومنهم فقط. 
وأدواته الترويجية قوية لدرجة أنه يستطيع أن يتوصل إلى خلق إجماع 
حول أعمال معاصرة» يتم تقديرها تبعاً لصيت اسم الفنان أكثر من 
صفاتها الخاصة والتي تبدو عصية في الغالب» علی الجمهور 
العر یض. 

یستطیع الثقافي إذأء بوصفه خالقاً لقیمه الخاصة ولمعاییر 
التمیز لدیه. التخفف من لزوم تفکیر جمالي» يعتني» بلا کلل» وفي 
المقام الاول» بالمقاومات التي یبدیها کل عمل في اعتراضه علی 
دمجه فى شبكة الاستهلاك الثقافی. ما خلا هذه العوامل الاقتصادیف 
ال دا فا ال فعلا. وما هو مدعاة للاستغراب؛ 
هو أن الأزمة تنتج عن النجاح نفسه الذي لهذا النسق الثقافي 
المسيطرء القادر على تعطيل أي نقد. بفضل كرمه ووفرة تقديماته. 

إنه لمن المعبّر أن لفظ «ثقافة» يميل إلى أن يستبدل لفظ «فن» فى 


ال و 
دونية فى دار سيان تطوراً دائماً. إنه مدار «التواصل الثقافى»» 
ویتصترف بجمیم الوساقل اعکتر لو چية والاغلانية تخلمة انذبوع 
وترویج بضاعاته. وهو لفظ بات یحل. في الغالب» محل لفظ 
«عمل». الذي حكم عليه بأنه موصول بتصور GA‏ للربداع الفني. 
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في إمكانناء إذأء الحديث عن «منطق ثقافي» لتعيين مسار 
التمولم الذي یستجیب لاشتراطات الدمفرطة في المجتمع الحدیث. 
إلا آن هذا المنطق الثقافي لا بلبي آبدا جمیم انتظارات التجربة 
الجمالیف الجماعية آو الفردية. ونحن نعرف» على سبيل المثال أن 
الجمهور. الذي یقف حائرا في الغالب آمام بعض الابداعات غیر 
المعهودة فی الفن المعاصر. پنتظر من دون جدوی الکشف عن 
الات الا التي سمحت باختیار هذا الانتاج بدلاً عن غيره. هذه 
المعايير موجودةء من دون شكء إلا أنها تبقى غالباً مُلكاً 
لاختصاصیین وأصحاب القرارات» الذین یمتازون Qu‏ بکفاء‌تهم 
لکنهم یتکتمون عما یفعلون. 

إن الجمهور» وقد جری ابعاده عن لعبة یجهل قواعدها لا 
یتأخر آبداً عن الاقتناع بوجود |جماع بین العارفین یدفعه رغماً عنه 
علی آن يلعب دور المستهلك الجاهل والمطیع. انه یدع نفسه 
مكبوتا وضائعاًء بل ینساق الی قبول ما یحمله معه هواء الایام» أي 
الانهیار التام للمعاییر الجمالية» وهذا یرسم age‏ من البلاهة الکبیرق 
حيث كل شيء ممکن في الفن» بما فیه فن «آي شيء کان". pi‏ 
یتوقع والتر بنيامین نهاية النقد» في اليوم الذي يتوصل فيه الإنسان 
إلى تحقيق حلمه في العيش في «عالم ديزني»؟ 


مسألة المعاییر الحمالية 


ان التفکیر الحالي في الفن یکرزس قسماً من مجهوداته لحل هذا 
التوتر بین «المنطق الثقافي» والمنطق الجمالي»۰ بين القبول السلبي 
بمحاسن النسق الثقافي وارادة تشریع التلمین والاحکام التي نتعرض 
لها الأعمال. 

سبق لنا أن أشرنا إلى الحركة الاستفزازية والشاذة لمارسيل 
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دوشان في بدايات القرن العشرين: عرض» في صالة فن» غرضاً 
«loges‏ جاهز في هيئة دراجة هوائية» أو مشطء أو قفص 
يستدعى حقاً المعنى الجمالى. يعلن دوشان عن نفسه أنه فوضوي» 
معاد للتصوير الذي يطلق عليه صفة «الشبكى». لتصوير الحمّالة 
المسندية» التصوير المعلّق على تعاليق خاصةء والموجه لاستنفار 
النظر وحده. 


ca‏ بالطبع» واع تماماً لما يقوم به من تجديف: «أينطلق عملي 
المبولة ‏ الينبوع من فكرة القيام بامتحان ‏ لعبة يدور حول مسألة 
الذوق: اختيار غرض له أقل الحظوظ بأن يكون محبوباً. وهناك قلة 
فلا شن اكان سعدن اله er os ft CA‏ 
في التشهّي الفني. عن انين قادرون على تسويغ 5 شيء عند الناس» 
وهذا ما حصل". فعلاء «هذا ما حصل»» وحصل بنجاح کبیر» حتی 
أن آجیالا من الفنانین ومن هواة الفن ‏ لا الناس». مثلما قال دوشان» 
وفي نوع من القلب الساخر لما قال به انتهواء منذ العام ۰1917 
الی آن یشتهوا ما لم یکن موضوعاً للتشهي. 

هناك تفسيرات عديدة لما قام به دوشان. یتوجب علینا آن ننقیّد 
بما یفیدنا منها والتی es‏ فی کلمات معدودة. لننس ما آراده الفنان 
Led Due‏ و in ot T E‏ 
ae 0 bat AR‏ 
وجواب هذه المؤسسة» التي شاركت في اللعبة» في نهاية المطاف. 

إلا أنه يبقى» من هذا كله» رضة مرّضية وعقابيل» يشكو منها 
عصرناء على tabs Le‏ > اليوم. و«الفن الجاهز» يثير» واقعاًء 
مسألة تعريف الفن: لا QU jf ce‏ في المنطلق» وهو غرض 
عادي أو مبتذل. يتحول بأعجوبة إلى عمل فني» بفضل معمودية 
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(الفنان» له و«تثبيت» المؤسسة له. تعود الأعجوبة إلى شىء بسيط 
للغاية : نقل حدود الفن» فقط. ما عاد السوال مطروحا: «ما الفن؟4 


لقد جرى» واقعاء طرح الموضوع في صورة خاطة. لیس هناك 
من تحول؛ ولا من تبدیل» للغرض الجاهز إلى غرض فني؛ وانما 
هناك وبکل بساطة. ظهور مباغت في الحقل الفني لفعل غير 
مسبوق» من نوع الافعال المعروفة عند دادا. ان اشتراك بل big‏ 
عالم الفن في هذه العملية هو الذي يحول هذه المزحة الفكهة إلى 


انها کذلك فعلا. ذلك آن هذا الفعل الندنيسي - آو النازع 
للتقدیس - له نتیجة» وهي إطاحة جميع المعايير الكلاسيكية» التي 
D‏ وفي نقده» وفي صورة 
مة على الغرض الفني. ليس من المفاجی إذأء أن يكون القرن 
a‏ المنتهی - الذي بلبلی قبلا. اختفاء المعاییر الحديثة آو 
E E‏ مابعد الحداثية ‏ قد اعتبر دوشان ‏ عن خطأ ‏ 


المسؤول الكبير عن انحطاط الفن المعاصر. 

ماذا یمکن di‏ نقترح من حلول آمام انهبار المعاییر الجمالیة؟ 
أو إحلال التمتع الجمالي المباشر والتلقائي محل الحکم والتقویم 
اللازمين» أو البحث عن معايير جديدة. 

أما إعادة e‏ التقليدية فتثير nge e‏ قابلة 
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لحظة بعينها: هي ليست کیانات مجرّدت لكي نجرجرها على هوانا 
في التاريخ. أما صرف النظر عنهاء فهذا يعني الركون إلى نوستالجيا 
الماضي» المحترمة أحياناء ولكنها غير القادرة على فهم تطور الفن. 
إلا إذا كانت قبلاً» وفى حد ذاتهاء حكماء ضمنياً أو غير مؤات». 
ا ا 


يقوم الحل الثاني على جعل المتعة والتمتع الجماليين معايير 
لنوعية أو نجاح عمل ما. هذا الموقف ليس بجديدء إنه يعود إلى 
القرن السابع عشرء ويذكر بالنقاشات المديدة عن الذوق» بين أنصار 
الشعور والمدافعين عن الحكم المبني علی العقل. الکل بجمع؛ 
بيسر» على الاعتراف بأن الخطأء الذي یستوجب الفسخ. في الخکم 
على عمل فنىء» بعود الی استثارته» سواء اللامبالاة أو الملل. ولكن 
افش كإذا أن قرل بان المع تجار لفكي ؟ 


نقوم» بالطبع. بحل مشكلة المعايير غير الموجودة» تحدیدا 
للفن المعاصر. نسقط مسألة الحکم. والتقويم وتراتبية القيم» أي 
حجر العثرة في الجمالية. لکننا بط للغاية مفهوم المتعة. آبان فروید 
تماما أن میدان المتعة والتمتم الجمالیین یتشکل وفق البناء المرگب 
عينه الذي للالتذاذ الشبقى: هذا مثل ذاك» متنازعان. هذا يعنى أن 
المتعة والتمتع بان کر تاه کی لكيه 
هو الصدیق ‏ العدو للحب. 


إلى هذاء یمکن القبول بصعوبة بآن تکون المتعة معطی في 
حالته الخام في العمل الفني. وآن بروق لي عمل فني» لا بأس 
بذلك! أما المتعة التى أشعر بهاء فأنا من يبلورهاء تبعاً لمزاجىء 
ولتفتح حساسيتي للفن» ولتربيتي. والمتعة لا تخص المدار الجمالي 
أبدأًء وليست بالتالى معياراً دالا على النوعية الفنية. قد تكون أحدٌ 
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عناصر الحكم المتعددة» إلا أنها تفيدني أكثر عن نفسي منها عن 
العمل الذي أواجهه. 

أخيرأء لا يمكن للمتعة أن تدلل على شيء في النوعية الفنية 
لعمل ما. إن الارتياح» الذي نشعر به عند قراءة رواية بوليسية» أو 
أثناء عرض فيلم موجه للتسلية» لا يدفع بدا مع ذلك» إلى الحكم 
العكس من ذلك» يمكن أن يحدث أن تصميماً راقصا حديثاء غير 
مألوف لىء أو أن لوحة واقعية وفجة» ینتهیان الی استثارة انتباهی» 
بمنأى عن أي انجذاب تلقائي. المسالت هناء تقوم على ملاحظة 
الجمالی - ما هو مائل. هنك يدغدع الحواس - وبين الفنى» الذي 

آما السبیل الشالث الی الحل فیتجه صوب تعریف المعاییر 
الجمالية الخاصة بالاعمال المعاصرة. ویمکن التنبه» من دون مشق 
إلى صعوبة مثل هذا البحث. والمعایبر» كما سبق أن قلناء هى 
J‏ لتعبير عن وضع تاريخي واجتماعي حصو صي . ول ليست.» هناك 
وأخرى لفرنسیس بیکون» وموسیقی کل (Palestrina) Lu JL oe‏ 
وليغيتى (1اء1.18)» وفق القواعد ذاتها. 

وإذا ما وجدنا ضرورياً الحديث عن معاييرء يتوجب علينا 
البحث عنهاء لا فى أي مدار متعالء غير تاريخى» وإنما فى العمل 
نفسه. ویتوجب الاقرار» على سبيل المثال» بأنه سيكون من الصعب 
متنافرأء ومولفا بطريقة استنسابیة ابتداء من مواد ومن أشكال 
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متجمعة بطريقة فوضویة. سیکون قادراً علی آن یکون. إلا في 
النادر» عملا فنيا. .. إلا إذا كان التنافر ينطلق من قصد الفنان» مثل 
الكتابة الآلية عند السورياليين. 


يعيّن «العمل الفنى» اعتيادياً غرضاًء أو عملاًء أو فعلاً ما يمثل 
عد اون او في قصد الفنانين» ومن التشدد في طرق 
عملهم. کما آن آعمال الفن» وبخلاف الحکم الساري؛ لا تضیع في 
هذا الضباب الفني أو الجمالي» الذي يفيد في الغالب في إفقاد قيمة 
الفن في نظر العلماء. l‏ | | 

آیمکننا القول ان فعل النحات؛ وتقنية الطباق الموسیقی 
a‏ و Le na ss one‏ 
ولعب الممثل» تفتقر إلى الدقة؟ أيمكننا أن نعيب فى أعمال» مثل: 
مبحث في التناغم pois Le (Traité d'harmonie)‏ والمعزف 
القيثاري الملطف e (Clavecin bien tempéré)‏ باخ ومبحث في 
التصویر ٩ la peinture)‏ 1016) عند لیوناردو دافینشی» وانسات 
آفینیون وجرد ضبابية ما؟ وهذا ما یصح حتی في العمل الجاهز 
الأول لمارسیل دوشان. وان کان ینتسب الی «آي شیء کان». اذ لا 
یسعنا القول فیه ٍنه موجود آینما کان» وفي أي وقت کان» Less‏ 
كان! | 

غير أن هذه الأعمال المذكورة؛ هناء أدت إلى إنتاج معايير أكثر 
مما تقيّدت بنماذج مسبوقة. هذه الأعمال» كما سبق أن قلناء هي التي 
ولدت المعايير» لا العكس. وجميع الأعمال الفنية ليست آعمالا من 
روائع الفن» وحین تصبح کذلك: فهذا يعني أنها نجحت في انتهاك 
القواعد السارية في عهدها. إلا أن هذاء وحده الزمن يستطيع إثباته. 

إن مسألة المعايبر تظهرء إذ يتم تطبيقها على الفن المعاصرء 
مثل مشكلة خاطئة. لنتصور وجود معيار. مثل الذي سبق ذكره 
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أعلاه: الطابع العقلاني للعمل. من يقول لي OL‏ هذا المعیار هو 
وسیکون الصالح دائما؟ ما هو «معيار» المعيار.ء وهكذا دواليك؟ 
آلیس من الأجدی القول بآأن السمة «المنطقیة» هی بدورها» عنصر 
ثابت ليس إلاء بين غيرها من العناصر الثابتة في العمل الفني. انه 
عنصر ثابت مهم بالطبع » لأنه يشكل عنصرا في معقولية العمل» 
وفي فهمه. کما یسمح باجراء تحلیل نقدي؛ وبالتفسیر» gl‏ بقیام 
خطاب مفهومي قابل للنقل اٍلی الغیر. 


غير أن هذا العنصر الثابت لا يقول شيتأء على أي «de‏ عن 
نوعية العمل. وهو يصح بمقدار ما تصح التقنية» والمهنة والمعرفت 
هذه كلها مفيدة لتمییز النضاب من الفنان الحقيقي؛ وهي معاییر غیر 
ضرورية وغیر لازمة بالتالي: کم من الاعمال صدرت عن حدث 
طاری» عن حادث» أحيانا عن حركة غير متوقعة. مثل التي قادت 
الفنان الامير کي جاکسون بولوك (Jackson Pollock)‏ إلى «اختراع» 


التقنية ا (Dripping)‏ ا کم من الأعمال en‏ بالمقابل» 
er‏ متشددهة » فيما كشفت blé‏ الا ينتج الا ۱ 
ka‏ عن کن 


يمكننا الإقرار بأنه يسود. فى الأعمال الأكثر تفككاً. الأكثر 
غرابف نظام مخفي » موصول باللاوعي وبلعية «النوازع الأولى). 
كما la ebi‏ عالم النفس أنطون .(Anton Éhrenzweig) Vos Hi‏ 


(:) طريقة فنية مخصوصةء غرف بها هذا الفنان الأمريكي. وتقوم على توزيع اللون - 
بل الألوان - فوق اللوحة البسوطة آرضا بطريقة «عشوائیة"» ما يفقد التصوير صلته بأي 
رسمء وباي hhe‏ 


Anton Ethrenzweig. L'Ordre caché de l'art: Essai sur la psvcholoyie عل‎ (8) 
l'imagination artistique, trad. de Fanglais par F. Lacouc-Labarthe et €. Nancy: 


préface de Jean-François Lyolard (Paris: Gallimard, 1974). 
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بالمقابل» ألا تصدر هذه النوازعء ومثلما شرحها فرويد che‏ عن 
اختلال بسیط ۰ .. في الاصل؟ 


تحدى الحمالية 


لا يتوافرء في أي نظرية جمالية» البوم الدليل الذي له أن 
يسمح ‏ في صورة لا تحتمل الخطأ ‏ بتوزيع نجوم التميّز على 
أعمال» هي في الغالب في حال انتظار لتفسيرها. في نهاية القرن 
العشرين» تجد فلسفة الفن نفسها مجبرة على التخلي عن طموحها 
اسان :این النظرية الجمالية العامة» التي لها أن تغطي عالم 
الحساسیت والتخیّل والابداع. 

لا يسعنا أن نكون على الشرفة» وآن نری الی أنفسنا مارّين فى 
Le ep‏ ما قال أوغسك كونت, والتجمالية ». القريبة وانبعيدة في آن 
من الاعمال. تجد نفسها في هذه الوضعية. وما تقوی علیه هو التأسف 
a din telle‏ كود فى كل كاف eue) ab‏ 
عصرهاء ويجوز لها أن تفكر في إنجاز اجتماع آخر غير الذي يقترحه 
النسق الثقافي» كما يجوز لها أيضأ أن تسعى إلى بلورة معايير متحررة 
من الزامات سوق الفن» والترویج الاعلامي والاستهلاك. 


ان مهمتها تشبه إذ ذاك» مهمة سیزیف: ان استخراج لقافة 
مطمورة تحت سنوات من اللامبالاة والنسیان. آو العمل علی تنمین 
فنان معاصرء يعنيان أيضاً المخاطرة بهماء بإدراجهما القريب فى 
عالم السلع الثقافية» غير المتمايزة. هذه المخاطرة» أهي كافية 0 
أجل إجبار الجمالية على التخلي عن هكذا مهمة؟ سيعني هذا نسیان 
آن الجمالية تقوم T‏ ی وهي انا كانت قري لابه 


)9( والتعبير يعود J‏ والتر بنيامين. 
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من «آخبار المجتمع!» ستکتفي بشم هواء الزمان» ليس إلا 
و ستنصاع بالتالي للموضات العابرة» وسنت M.‏ عن دعوتها اله لفلسفية 
التي تقوم على رؤية ما يقع «آبعد». وهی |ذا كانت بعيدة للغاية عن 
الواقع» فستغرق في تفكرات مجرّدة. 


آين الرژية الدقیقة؟ تکفی تسوية النظر وفق مقترحات الفنانین» 
والاحتفاظ بدعوتهم إلى العيش الحارٌ في تجربة هي على قطيعة مع 
اليومي. يمكن لهذه المقترحات أن تربك» آن تصدم. أن تبلبل» أن 
تزعج»› ويمكنها أحيانا أن توقد حماسنا وأن تسحرنا. تكمن مهمة 
الجمالية تحديدا فى لفت الانتباه الشديد إلى الأعمال من أجل أن 
التاريخ» مع نشاطية PL pes‏ 

إنها تعيد الصلة» انذاك مع ما شدد كنت rade‏ الخروج من 
عزلة التجربة الفردية» الذاتية» وفتح هذه التجربة» إن لم يكن على 
الجميع» فعلى العدد الأكبر منهم على الأقل. 

كان بومفارتن قد استشعر سابقاء بأن الجمالية «علم) 
Gb‏ لما هو عليه غرضها. إلا أنه يتوجب عليهاء بالمقابل» ودائماء 
آن نتوقع اجتیاح هذا الغرض لها. وفي الواقع» هي ما كانت تتوقع 
ذلك آبد هكذا تقع ضحية مفاجآت دائمة» من القطائع والصدمات 
المباغتة في الابداع الفني. 

لا يغيب عن بالنا الخیار الذي اقترحه فريدريك فون شلیغل : 
إما الفنء أو الفلسفة. وليس من الممنوع التفکیر بأن الجمالية مدعوة 


Jean Starobinski, La Relation critique (Paris: Gallimard, 1970), p. 195. (10) 
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إلى إجراء مصالحة دائمة بينهما. وهي تنبني» مثل أي اختصاص 
آخرء على قاعدة المشاكلء التى تواجههاء وأيضاً على قاعدة 
الاستدعاءات التى هى غرضها. iA‏ الاستدعاءات تتأتى» فى أيامنا 
مه معد اه مز حورم للدي شيعه ريه بعلو لا ”فول "ده إن 
التاريخ لم يعرف سابقة لها. كما لو أن لعصرنا أن ينعم بميزة التميّز 
هذه! الا آنه لیس من مهمة الجمالية» ولا الفلسفت أن يكرّرا boys‏ 
النشيد الماتمي للفن» والمعايير» والنقدء والقيم» والمثالات الضائعة 
أو التائهة موفتا. 

تمسك الجمالية برهانهاء إن استجابت لطلبات التفسير المتزايدة» 
والإبانة واقامة المعنی. وان آظهرت آن التجوال في ریاض التسلية التي 
للثقافة تمل ]لآ أنه آکثر آهمية ایضا آن تتجول التقافة فی کل واحد M‏ 

منذ الأزمنة الحديثة» كان على الفلسفة آن تسلم بوفاة 
الماورائيات» والحقيقة» والکینونة» والعلم» والایدیولوجیات 
الکبری؛ وأکثر من طوبی واحدة للحدائّف. وحتی الانسان. الذي کان 
علیها آن تعهد به الی العلوم الانسانية. غیر آنها ما قطعت فعلاً صلتها 
بالفن. وقد کان الفن وسيلة بیداغوجیة وحجة لاهوتية» وأداة 
ترويجية» ونسخة عن الطبيعة» وظهوراً ساکنا وانعکاسا للواقع ؛ 
واسقاطا لاستیهامات» وشهوة نرسیسية. وغرضا لمتعة» ووسیله 
معرفة» وکان الفن دائماً لعبة الفلسفة. غير أن هذهء على أي حال» 
آخذت اللعبة علی محمل الجد. ولعلها كانت» فى سرهاء غيورة من 
المنان القادر على إدراك معنی فعل» ولون؛ وتوافق موسیقی chaw‏ 
ما کان الخطاب ولا المفاهيم» قادرة آبداً علی التعبیر tas‏ 

یتکشف الفن» علی هذه الصورة مثل سوال الفلسفة الاساسی. 
a‏ الو ك ان عاي حا الل ل ا رنه 
الجمالية» ذات يوم» من رحم الفلسفة. ولهذا فإن فلسفة الفن لا 
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تموى عل ie colze Yi‏ بموت الفن» Lis‏ أن تختفي هى 
بنفسها. وعليهاء إن اعتقدت بذلك» أن تری كما رأى فرنسيس 
«(Francis Picabia) LS‏ إذ قال: «الفن مات! أنا الوحيد الذي 


لم پرث منه*. 


)3( فرنسیس (Francis Picabia) LAS‏ )1879 - ۱953): مصور وکاتب فرنسی: من 
رواد التمط التجريدي في التصویر ۰ ومن أعضاء حركة دادا المميزين. 
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الثبت التعریفی 


أداتية 551[ (Arts mécaniques)‏ : سبق لی فی کتابی الفن 
sl ue at‏ اون ان اعصیت هة اا 
اللفظي لتعيين المصطلح «(Arts mécaniques) si‏ المأخوذ من 
الترکیب اللاتینی lars mechanica)‏ معولا فی اقتراحی علی آن ما 
يميز هذه dal‏ دا هو اعتمادها على Ses RS‏ «الفنون 
الحرة». وعنى هذا المصطلح في تاريخ الفن عمل الْمّهّرَّة من العبید؛ 
ومن الحرفیین» ممن كانوا يعملون بأدوات» وبأجسامهم» ما يشير 
إلى فنون ذات قیمة متدنیة» بخلاف ما هو علیه عمل «الأحرار». 
ومما پجدر قوله هو آن اللفظ الاغريقي الدال على الصنع دال كذلك 
علی ما بات پسمی بعد وقت ب *الفن»؛ فضلا عن أن اللفظ عنی فی 
آحد استعمالاته «فنْ بناء الالات»» وهو ما غرف في بعض الکتابات 
العربية القديمة تحت اسم: (المیکانیکا» واالحیّل. ومن المعروف 
أن الفنان ليوناردو دافينشى عمل على نقد هذه القسمة الفنية 
الموروثة. وعلی الرفع من قیمة الفنون الاداتية (لی مصاف الفنون 
«المعتبّرة)» ومن رفع الحرفي» إلى رتبة «الفنان!. 

أصل العمل الفنى is LS : (Origine de l'oeuvre d'art)‏ 
المصطلح عند الا مارتن هايدغر دلالة خصوصية» حيث إنه 
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يقطع مع فكرة النشوءء أو صدور العمل الفني عن سابق ماورائي 
وديني وغیره» لكي يرى إلى «أصل» العمل الفني في سيرورته في أن 
يصير شيئاً. يشكل هذا المفهوم قطيعة ناجزة مع التقاليد والفلسفات 
السابقة؛ إذ يعني انتفاء وجود أول» وواقعة أولى» لكي ينشغل الفكر 
بما هو ماثل له وحسب» أي إنتاجات الفن نفسهاء بما هي علبه 
وبعمليات تشكلها. وهو ما وافقّ وما عزز نظرأ حديثا يرى إلى العمل 
الفنى فى «حضورهماء فى ماديته» فى النشاطية المتعينة فيه» أو فى 
«شوا آو في «اللعب» الذي قام ۱ 

تبادل الفنون (Correspondance)‏ : يشير هذا المصطلح إلى دلالة 
محددة تتعين في «العلاقات التفاعلية» بين أعمال فنية ذات أنواع 
ووسائل مختلفة. وکنت قد ترددث فی استعمال لفظ آخر فی هذا 
ns ad‏ ها مهن لا قوب مس فا ار 
تفاعل الاشکال بین الفنون المختلفة. ولقد لجأت - آخیرا إلى 
استعمال لفظ «تبادل» منتبها الی آن آحد المعانی الاولی للفظ 
E‏ 

N O a as 
خاصتين باللفظ : فهو لا يشير إلى دلالة أولى» قديمة» تقول بوجود‎ 
علاقات مؤثرة بين فن» مثل الموسيقى» وبين الأفلاك كما نلقى‎ 
ذلك عند فيثاغورس» وإنما يشير إلى دلالة متأخرة قالت بوجود‎ 
علاقات يستحسن طليّها بين فنون مختلفة؛ مغلا , بين الشعر‎ 
والموسیقی؛ لعن كام ماو وم لين لقره ابل ذل ني‎ 
وجزء آخر من کل فني آخر» ما هو مدعاة للتشابه بینهما أو أن‎ 
يكون الواحد واعرأ امثير للآخر. ومن المعروف أن شعراء من أمثال‎ 
جيرار دو نرفال» وبودلير ورامبو خصوصاًء تحدثوا  في أول تعيين‎ 
مستجد لهذا اللفظ بما يقرّبه من معناه الفنی - عن اتبادلات»‎ 
(بالجمع)» أي عن «توافقات» ممكنة» بل فطل ياك بين فتون‎ 
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مختلفة» كما في قصيدة لرامبو جمعَ فيها بين حروف وألوان. 

de Bal ia Li :(Distanciation) Las‏ الكاتب الألماني 
برتولت برخت - الذي رفعه إلى مرتبة المصطلح - إلى تقنيات وطرق 
في الأداء المسرحي» من âge‏ وإلى نظرة برخت نفسه إلى «المسرح 
الملحمي» كما يسميه» من جهة ثانية. ويعني المصطلح› ابتداء من 
دلالته الأولية» استحدات مسافة بل ابتعاد: بين الممثل ودوره» 
وبين المتفرج والعمل المسرحي وبين المرجع التاريخي - السياسي 
الذي يعود إليه العمل المسرحی وبین تمثیله الدرامی فوق الخشبة 
كما آن للتبعید هدفاً تربویاً - آیدیولوجیً. وهو القطع مع التماهي 
كما يتعين في المسرح قبل برخت» بما یساهم في التخفیف من 
الاستلاب» ولاسیما عند الطبقات المستعلة. ووجب التنبه الی مفاعیل 
هذا الاسهام في مجمل آعمال المسرح بعد برخت. 

تجريدي [فن] (0نهماوط4): لا يجد قاری العربية في الجذر (ج 
ر د) ولا فی مشنقاته القديمة (بما فیها المشتقات الصوفیة» ولاسیما 
où ds‏ عربي في حديثه عن «تجرید التوحید». ما يعين أو يدل على 
ما یطلبه اللفظ الفرنسی (:ه۸۳/۳). ان التجرید فی الاستعمالات 
العربية القديمة یتعین في الثرب والسیف وغیرهما» ولملنا نجد في 
التعريف القاموسي» في «أخذِ شيءِ من شيء»» ما يدل في الکلام 
القديم عن بعض المعنى الناشئ في الاستعمالات العربية المتأخرة. 
إلا أن حسن «استقبال» هذا الاشتقاق بمعناه الجديد» والتوافق عليه 
في الكتابات الفنية العربية» لا يُعفي من التحري في ثناياه» حيث إن 
مقادیر :من :انش توالعفوش والخلظ علاومه: ولاسیما لبهة عدم 
تعیین «التجرید» في صورة دقيقة. وهناك التباسات رافقت ظهور هذا 
المصطلح في آوروبا في الاساس؛ مع تبلور آسلوب فني في مطالع 
القرن العشرین ابتعد عن المحاکاة. عن فن الشبه الواقعي؛ معولا 
علی الخطوط والالوان والأشکال والعلامات من دون غیرها ماد 
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للتشكيل. هكذا أطلق على هذا الأسلوب الجديد اسم: «تصوير غير 
تشبيهي»» قبل أن بُطلق عليه بعد وقت اسم: الأسلوب «التجريدي». 

إلا أن سجالات الفنانين ومقترحات الفلاسفة أدت إلى إبراز 
نوعين من التجريد: نوع أول «من الدرجة الأولى» (كما أسماه عالم 
الجمال الفرنسي إيتيان سوريو)» يشير إلى أعمال فنية غربية أو آسيوية 
أو إسلامية (مثل الخط العربى أو الزخرفة الإسلامية وغيرها) تبتعد 
عن «التمثيل»» UN Da etai‏ نا لامكال وماد مان 
مادة لهاء في أشكال من المعالجة التخطيطية أو التصميمية وغيرها؛ 
ونوع ثان «من الدرجة الثانبة". بعمل علی ابقاء صلة (ینتزعها» آو 
«يفردها»» في عملية التفکیر - التصور التي بجریها الفنان في عملیانه 
الفنية» مکتفیا بها عنصرا لبناء عمله الفني: هکذا یبتعد هذا النوع عن 
الشبه» ويقي صلة بمرجعية التمثیل. 

تخليصي la la : (Synthétique)‏ المصطلح اللفظ المستعمل 
ند کت في كتاب نقد ملكة الحكم. وهو (Synthétique)‏ ویمیز 
التحليل نفسه). والتخليصية التي يتم التوصل إليها بالتخليص النظري» 
أي بإعمال النظر في المسألة» والبناء على خلاصات منها. وهي أحكام 
معروفة في الریاضیات والفیزیاء حيث إنه يمكن التحقق. في المبدا 
الحسابي غل سيد لعفا ني ان بسكم انر شاه لان ل يؤدي 
بنا إلى التحفق من وجود مبد! مسبوق. جامع وضروري. ويستعمل 
كنت هذا التمييز لفهم مزيد لطبيعة الحكم الجمالي. 

تشبيهي (Figurati) Loi]‏ : آردث من هذا اللفظ ترجمهة اللفظ 
الاصطلاحي الدارج في تسمية قسم من الفنون التشکیلیت وهو 
sis <(Figuratif)‏ يُعيِّن الفن الذي یعتمد فی موضوعه صور الهیئات 
الانسانية آو الاشیاء بما بُظهرها في محسوسها. ومن یعود الی 
استعمالات هذا اللفظ وإلى ما ا اليه في تجارب التشکیل 
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الأوروبي. يتحقق من أنه يتعين في تخالف دلالي» فني وجمالي مع 
لفظ آخر هو الفن «التجريدي» (Abstrait)‏ الذي يشير إلى قسم آخر من 
العلامات والأشكال والخطوط والألوان موضوعاً له في كيفيات شكلية 
مختلفة» بين تصميمية و"تلقائية» ولونية صرفة وغيرها. 

ولقد لجأت إلى لفظ «تشبيهي» لترجمة هذا المصطلحء منتبهاً 
الی آن بعض الکتابات العربية یستعمل BU‏ آخری» مثل: 
«تشخيصي» أو «صُوّري» وغيرهاء إلا أنني استحسنت «تشبیهی» لتأدية 
هذا المصطلح بعد آن تحققت من أنه يشير» سواء في الصنع الفني 
أو في المعنى الفلسفيء إلى طلب التمثيل» آو التشابه» والی طلب 
المحاکاف بين أصل أو سابق وبين نانج فني مطلوب. ويتعزر La‏ 
«التشبیهی» بما تحدّث عنه علماء الکلام والفلاسفة في النهي عن 
«التشبیه. آي «تنزیه» ال أي إبعاده عن الحس والصفة والتصویر. 

تشکيلية [فنون] (065وناعدام ٤s‏ ۸4): يشير هذا اللفظ إلى منظومة 
من الفنون خذت من الرسم آساسا لبنائهاء مثل: الرسم والنحت 
والعمارة؛ وهو ینطلق من مسألتي الشکل والرسم في البناء الفني. 
ويشير اللفظ كذلك إلى هذه الأعمال الفنية على أنها معروضة للنظ 
وقبل «الفنون البصرية» وغيرها. 

تصنّعيّة Jho! s> :(Maniérisme)‏ هذا المصطلح Le‏ 
الفرنسية وفق متطلبات تاريخ الفن ابتداء من القرن التاسع عشر. 
ويعود في أصله إلى الإيطالية» حيث عنى دلالتين: أسلوباً في الصنع 
الفني» وطريقة مميزة في الصنم الفني؛ غیر أنه ما لبث أن عنی» في 
تراجع الفن » طريقة متکلفة (ما پمکن مقارنته بما تحدث عنه شارحو 
الشعر العربي القدیم في تمییزهم بین «الطبع» واالتکلف؟) وهي 
طريقة فنية تشددء بالتالي» على التمييز المفرط الذي يلجأ إليه الفنان 
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في آسلوبه» وربما في آفعاله (کما نلقاها في سلوکات بعض الفنانین 
ابتذاء من سلفادور دالی). 

ووجپ التنیه ٍلی آن استعمال مصطلح #تصنعیة؟ قد يعني Le‏ 
صفة تبخيسية - وهي موجودة في الدلالة الفرنسية آیضاً - الا آن 
المصطلح يعني في الوقت عینه دلالة (يجابية. 

Li :(Catharsis) lai‏ إلى لفظ مأخوذ من الإغريقية مستعمل 
لأغراض دينيةء طقوسية» طبية وغيرهاء قبل أن يكتسب معنى جمالياً 
عند آرسطو ما يجتمع في الجملة الشهيرة: (إن المأساة» بما تُحدثه 
من رعب وشفقة» تُنجز تنقية المشاعر هذه)ا. وتشير هذه «التنقية» إلى 
NAN AS AA a‏ 
ما وش لالات الفط لاسا فى الثقافة الحديثة» مم علماء النفس 
وغيرهم» إلى استعمالات آخرى» ومستجدة. 

تمثيل )Reprêsentation)‏ : اعتمدت لأّداء معنى اللفظ «تمثيل». 
علی الرغم من تداخله الصریح مع استعمال عربي - ناشی - يقرنه بأداء 
الخشبة المسرحية» بعد آن وجدث أن اللفظ بالفرنسية يشير إلى تعيين 
أوسع من حدودٍ فنّ بعينه» إذ يشير إلى تطلع محاكاتي وتنفيذي يقوم به 
المسرخ. مثل التصویر والنحت وغيرها من الفنون. والعودة إلى جذور 
اللفظ العربی واشتقافاته (مثل مثال. ..) تساعد فى قبول وتلبية 
الدلالات الفرنسية اذ تشیر الی «مقدار» بین شیئین» و (لی علاقة 
مقايسة بين صورتين» بين دنيا وعالية» آو الی طلب التشبه ومنه 
التمثّل بين شيئين ماثلين» أو بين عمل فني قيد العملان وآخر غائب. 
وهو سند يتعزز في حديث الفلاسفة وعلماء الكلام عن عدم جواز 
«التمثیل» في العلم الإلهي (كما قال الكندي وغيره). 

جامع (Universel)‏ : | © من هذا اللفظ تعيين مصطلح عند كنت 
تحديداء بخلاف ما هو شائع» أي ترجمته ب «العالمي» (أو «الكوني» 
وغيرها). ومن يتتبع الاشتقاقات والدلالات المتحدرة من هذا الجذر» 
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المأخوذ من اللاتينية» يتحقق من أنها قد تكون متوسعة أو ضيقة: 
متوسعة بما يشمل «سكان الأرض كلهم»» أو ضيقة بما يشير إلى شعب 
أو فئة تشترك فى أمر ما. كما لاحظت كذلك وجود لفظ مشتق منهاء هو 
ل المستعمّل فى الفلسفة. والذي يشير إلى مشتركات 
لازمة ومحددة للبشر» أو إلى مفاهیم ومبادئ عالمية. 

ولقد وجدت آن للفظ استعمالا مخصوصا بدلالة محددة عند 
کت ومي الاشارة اٍلی ما «یجمع» بین آفراد فمي حکمهم الجمالي : 
فهناك آحکام «ذاتية» وموصولة بالحواس ويلجاً إليها الأفراد في 
تجاربهم المخصوصة. أي ما يشعرون به وما يجلبه لهم من مشاعر 
الاستحسان أو الأسى أو الاستقباح» وهناك أحكام «جامعة» وموصولة 
بالتفكيرء لا بمفاهيم» وهي ما تعمل عليه «الجمالية» على أن يكون 
صالحا اللجمیع! . 

(جاهز» (Ready-Made) (c$)‏ : سبق a‏ في كتابي العين واللوحة: 
المحترفات العربيةء أن استعملت هذا التركيب لتأدية التركيب ذي 
الأساس الإنجليزيء والمستعمّل في صورته اللفظية هذه في الفرنسية 
ار ی ترك ده 
تعيين أعمال فنية» ابتداء من عمل الفنان مارسيل دوشان في الفن» الذي 
قام على الإتيان بأعمال جاهزة وغزضها علی آنها من «الفن». 

جمالات منفصلة. وجمالات ملازمة (Beautés libres, beautés‏ 
(وعاه:2026 : يعود إلى كنت هذا التمييرٌ بين نوعين فى الجمالات: 
جمالات منفصلة: وجمالات ملازمة. ومما یَذکره في النوع الأول: 
الزهور» والببغاء» وعصفور الجنت والرسوم بحسب الطريقة 
الیونانیة» والزخارف النباتية للاطر وآوراق ملونت والموسیقی 
الارتجالية في صورة عامة. ویذکر في الجمالات الملازمة: الرجل؛ 
والمرأة» والطفل» والحصان وکنیسة. وقصر. وترسانة ودارة. 

وتظهر في هذه الأمثلة وتلك» صعوبة التمييز في ما ميزه كُنْت: 
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أراد منه خصوصاً الحديث ‏ في النوع الأول عن حكم جمالي 
«خالص»۰ آي لا تشوبه آي غاية مطلوبة منه وآراد الحدیث - في النوع 
الثاني - عن حکم جمالي بتحصل من مقارنة لازمة یجریها الانسان بین ما 
يَمْثّل عليه الشىء وما يمكن أن يكون عليه فى صورة «أفضل» أو اتمامية» 
(أي أن هناك غاية مشتملة في هذا الحکم). وهو ما يؤدي عند كَنْت إلى : 
«حکم الذوق الخالص»۰ الخاص بالجمالات المنفصلت والی «حکم 
الذوق التطبیقی» الخاص بالجمالات الملاز مة. 

جمالية (۳5۱۵6)0۷6): پشیر هذا Ball‏ « ابتداء من النصف الثانی 
من القرن الثامن عشرء إلى اللفظ الألماني pû «(Aesthetica)‏ ی 
وغيره» الذي بات مع الفيلسوف الألماني بومغرتن لفظأ اصطلاحياء 
بل عنوانا لمقاربة خاصة باتت تميز بين «أحداث الذكاء» و«اأحداث 
الحساسیة» (ومنها «أحداث الفن»)۰ وهو ما بلغ عنده pab‏ تأسيس 
سبيل دراسي جدید» فلسفي وعلمي» یجعل من الجمیل» ومن الفن» 
موضوعا له وهي نقلة كبيرة في تاريخ الفكرء إذ تبني ميداناً جديداً 
كان يختلط ويتداخل» في المعتقدات والفلسفات السابقة» مع الالهي 
والأخلاقي والديني وغيرها. إلا أن طموح بناء «العلم» dis‏ أو بات 
يتحدد ‏ مع النقلة الثانية في أهميتهاء مع کت - في بناء فواعد د «خکم 
الجمیل». وهو ما توسم (مع هیغل وغیره. على ما يدرسه الكتاب) 
فى خیارات متعددة باتت تجعل من الجمالية اسما جامعا لجمالیات 
مختلفة: متها : الجمالية الفلسفيت الجمالية التکويتية» الجمالیة 
المقارنة (بين الفنون)» الجمالية النفسية وغیرها. 

جمیل (8690): کان یمکن اختبار لفظ آخر لترجمة اللفظ 
الفرنسي «(Beau)‏ مثل ألفاظ : الخسن, البهي. الملیح؛ الرائع 
وغيرهاء التي وردت في كتابات الفلاسفة وعلماء الكلام وغيرهم. 
إلا أننى أبقيث لفظ «الجمیل» بما فيه مشتفاته (الجمالیت 
وه حر الى الاير سكو سا الفط ای مهن شرت یی لاه 
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ادن یی لفط الن توالت E‏ مه الما هر سل 
تفدیر وتثمین سواء آکان شخصا آم منظرا أم إنتاجاً وغيرها. 
واکتسب اللفظ دلالة آخری» غير الطبيعية والتلقائية هذه فقرنت 
الجمیل بمثالٍ بات يتعين على أنه مصدر الجمال نفسه ولاسيما فى 
التفلسف الإغريقي. وكانت للجميل as aE Ns‏ 
ربطته بخيارات ومعايبر أكثر تقعيدية» فلسفية وأيديولوجية. 

bali lia „o : (Beaux-arts) (5 355) >‏ المر کب (-×uةء8‏ 
5 إلى منظومة من الفنونء ابتداءً من القرن السابع عشر في الكتابات 
الأوروبية» في تخالف بیّن ومطلوب مع «الحرّف والمهن"۰ والفنون 
التطبيقية) و«الفنون الصناعية») و«الفنون tas > il‏ ما يدل على مجموعة 
من الفنون المطلوب تمييزها والرفع من مكانتها الاعتبارية» المسئدة إلى 
تحديد قدراتها «الابتكارية»» وهي الفنون التالية: النحتء» التصوير» 
الحفر والرسم؛ والموسیقی والرقص آحیانا. 

وسبق لي في کتابي مذاهب الخسن : قراءة معجمية - تاريخية 
للفنون فى ال آن توقفث عند اعتماد هذا اللفظ فى العربية» فى 
النصف الثائي من القرن التاسم عشر» بعد سریان ألفاظ آخری؛ 
مثل : «الفنون الفتانة» ولالفنون الظریفة» وغیرها. 

حرة (فنون): سبق لى فى كتابى الفن والشرق. .. أن اعتمدت 
هذا التركيب اللفظي للاشارة (لی الاصطلاح الفرنسي (Arts‏ 
oè Yge «(ars liberalis) SU S l oa pLi libéraux)‏ 
اقتراحي علی آن ما یمیز هنه الفتون تحدیداً هو تمویلها علی العمل 
السو ت (الفنون الأداتیة». والبیّن فى هذا التركيب لا يشير 
فقط إلى عدم استعمال أداة في صنعهء ونيا أيضاً إلى قدر من 
التفلت» من التحرر في التصورء كما في التنفيذ. ووجب التنبيه أيضا 
إلى أن التركيب 5 معناه اللاتيني إلى فن «نبيل» أو cd‏ 
وهو ما كان بعض الفلاسفة يطلبونه لعمل الشرفاء» أي ما هو جدير 
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بمرتبتهم الاجتماعية. وکانت هذه الفنون سبعة. وهي: قواعد اللغة. 
البلاغت الجدل. الهندست. الحساب علم الفلك والموسیقی. 

حكم (جمالي) el : (Jugement)‏ هناء إلى ترجمة كتاب 
کنت الشهیر الی : نقد ملکة الخکم. مغلبا صریح اللفظ عند گنت 
وهو إصدار حكم على عمل فني أو غيره» بينما كنت قد اعتمدث 
ترجمة أخرى للعنوان عينه في كتابات سابقة» وهو «نقد ملكة 
مت و فد رن He. es SUIS ane‏ 
فإصدار «الُكم» يشير في استعماله العمومي إلى ما يصدر عن جهة 
قضائية» أو عن الإنسان عموماء ويشير فى الفن والجمال إلى ما يبديه 
الأفراد من آراء فى ما يستحسنونه sa‏ رت بينما كنت قد وجدتٌ 
في لفظ «ذوق» ما یشیر في صورة آنسب الی المطلويء فهذا اللفظ 
Le pes‏ إلى «الطعم» tally‏ تاه وهو ما يقترب من الدلالة 
الكلتية التى تشير إلى ارتباط ما بالحس والحاسة» كما يقترب من 
Lai Li‏ («ذقْ ما عنده آي خبرئه"» و«أمرٌ مُستذاق» أي 
مجرّب معلوم»۰ «لسان العرب») في مجری عملية التذوق؛ ویقترب 
خصوصا من ربط التذوق بابداء رأي في ما بُستحسن ویستکره («الذوق 
یکون فیما یکره وبحمدا. «لسان العرب»). کما وجب التنبيه إلى أن 
الجمالية تعینت فی التفکیر الاوروبی فی مسائل الفن حتی حدود 
ا ومني se da‏ 

إل آنی وجدت کذنك آن ما سعی البه لت یتعدی *التذوق»: 
إذ يقع النظري في التفلسف في بناء قواعد لاحکام وهو ما 
يؤديه لفظ «الخكم'. وإن في صورة «مبرمة» لا تلحظ ما فيه من 
عملية معقدة ومركبة. 

خطاب المتكلم Dai : (Monologue) swiid‏ من هذا التركيب 
تأدية معنى e (Monologue)‏ مستغنياً عن اللفظ الشائع «مونولوغ» (أو 
امونولوج»). وهو يشيرء في المسرح أساساء إلى وقوف الممثل 
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وحده وفق الخشبة» وحدیثه بمفرده» بخلاف انعقاد الحوار بين 

ذوق 6080): یشیر هذا اللفظء فى أصله الفرنسی کما العربی» 
ان Eaki aaa ia ea‏ 
الأوروبية إلى القدرة علی الخکم» وهو حُكم الذوق آو «التذوق» كما 
قلت فى نبذة أخرى فى هذا «الثبت التعریفی». ویمکن القول ان نت 
giela se‏ ساد في ُوساط دارسي الفن والجمال 
الأوروبيين» وافتتح سبيلا جديداً في بناء «التذوق» على قواعد. ويمكن 
التذکیر» فی هذا السیاق. بأن كنت درس عمل الطهاة مثل عمل 
Hero let ei‏ 

رضا منرّه عن الغرض is : (Satisfaction désintéressée)‏ هذا 
التركيب عند كئت إلى فصل بات يقيمه - على خلاف مع الفلسفة 
الكلاسيكية ذات المرجعية الدينية - بين منظور أخلاقي وآخر جمالي. 
وبعد أن كان يتم النظرء في الماورائيات LRU‏ إلى أن cb)‏ 
مثل النشاط الانسانی» محكومَّين بغاية متعالية أو ماثلة» هى التى 
تا یی تعره رای ان ٩ ne‏ کش »ان 
الجمالیة مع النفع والاخلاق؛ وانما مع الجمال الذي یتحصل من 
خلال استبیان «الشکل؟ . 

سامي (Sublime)‏ : !15 كان اللفظ درج كصفة لاحقة بعمل فائق 
التقدير» فإنه بلغ في الفلسفة حدود المفهوم» بل الحجر الفلسفي في 
عدد من المنظورات والعقائد وغيرها. وإذا كان معنى هذا اللفظ القديم» 
في جذره اللاتيني» يشير إلى «ما ارتفع في الفضاء»ء فإن هذه الدلالة 
«ارتفعت» بدورها عما كان عليه استعمالها لتبلغ حدوداً تعيينية مستجدة. 
والعائد ٍلی کلاسیکیات الفلسفة الأوروبية یتحقق من ارتکاز العدید من 
الفلسفات إلى هذا المفهوم» الذي شكل منتهى تتشوف إليه الفنونء كما 
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الجمالية (علی ما یدرسها الکتاب بتوسع). وما یتضح - علی الرغم من 
الاختلافات التعيينية بخصوصه بین الفلاسفة ولاسیما عند کت - آن 
المصطلح عنی خصوصاً شیناً «یرتفع» عن الجمال. آو عن الفن لیبلغ 
حدا آعلی : ما «یصعق». لا ما «یرضی". 

شبه الحقيقى (Vraisemblable)‏ : ووت فی امال هد اال کبس 
و اک ا ا اسر 
هه نان ال ره ای تساو ی اناك لت 
بوس؛ کما درستها فی کتابی الفن والشرق . .. وكان هناك مبعث آخر 
للتردد». وهو أن BA‏ الف بات متعدد الدلالات فی الفرنسية 
(شبيه» احتمالي؛ نرم كن الراك . ۰ عدا à Je a‏ الکلام 
الجاري أو في نعت رواية أو شخصية روائية وغيرها. 

ولقد اقترحت: هناء الترکیب : اشبه الحقیقی»۰ في استعمال 
مخصوص. وهو أن اللفظ الفرنسى يشير فى ia‏ از فى 
کاب ا ا اى ها یبا ام حققی؟ اي آله يكين 
صلة الفن بمرجعه» ا مسعاه الشديد ا به ومحاكاته. 

الشعر نظير التصوير ê‏ 2نااءام إلا): استعملت هذه الجملة 
لأداء الجملة ذات الأصل اللاتينىء التى تعود إلى هوراس فى الفن 
الشعري؛ وهی آکثر من جملة لذ بلغت حدود الشعار؛ حدوذ نظرية فی 
فوت عات ار م ی وا سیما نی یام نارن ناف 
مطلوبة» في المنظور الكلاسيكي الأوروبي» بين الشعر والتصوير. 

الشىء KA‏ - الشیء الممتد (res cogitans - res extensa)‏ : 
تخود هل المصطلح ۳ إلى ديكارت في كتابه التأملات 
الماورائیة. ویْعیّن فیه مفهومین متمایژین ومتعالقین. ویشیر الترکیب 
الاول الی «الشيء الذي یفکر» آو الی «الشيء المفکر» الذي لا 
یحتمل التجزئه» وهو المقیم في الروح. ویشیر الترکیب الثاني إلى 
الشيء الشاسع؛ القابل للتجزئة من جراء عمل الفکر علیه. ویستعمل 
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ديكارت Es‏ الشمع لكي يعرّف به: يقوى الإنسان على معالجة قطعة 
شمع كيفما يحلو له إذ يتوصل إلى إذابتهاء أو ضغطهاء أو بسطها 
أو غيرها من العمليات التي تقبلها قطعة الشمع بفعل «لیونتها 
وقابلياتها على التجزئة. 

وهو ما يمكن تلخيصه كما يلي: ماهية الروح هي الفكر؛ 
وماهية الأشياء هي أو التمدد. وهي تعيينات مرتبطة ومؤدية 
إلى «الشك» الديكارتي : مُن أكون أنا؟ آآنا شيء یفکر؟ وماذا عن 

شيء يفكر؟ أليس هو من يشك» من يتصورء من يُنكر وغيرها؟ 

طليعة p :(Avant-garde)‏ هذا الاصطلاح العسكري في 
الأصل الفرنسي إلى كتابات وأساليب عمل فني عائدة إلى القرن 
العشرين» وعنى القطيعة مع المعهود من أساليب وقيم وإنتاجات فنية 
Sole ot‏ ا ele U‏ 
«مجموعة» من الفنانین وفق الوجهة عينهاء ما تمثّل في ظهور 
«الجماعات» المختلفة والمتتابعت التی آدت - بعد تجددها وانقلاب 
بعضها علی البعض الخر - الی ظهور «مابعد الطلیعة». أ «طليعة 
مابعد الطلیعة أو «العابر للطليعة». 

عبقري i (Génie)‏ يشير في لفظه الفرنسي» باشتقاقاته المختلفة 
(Génie, Génial...)‏ إلى دلاللات واستعمالات متحدرة من المدرسة 
الألمانية الرومنسية خصوصا والتي بلغت عند فريديريك نيتشه حدود 
التكلم عن «التفوقية» (Suprématisme)‏ وینطلق هذا اللفظ من أصل 
قديم يشير إلى «الجن»»؛ ما هو مدعاة للتساؤل ‏ كما فعلت في كتابي 
مذاهب الحسن . .. - عن العلاقات بین اللفظ الإغريقي ثم اللاتيني 
(genius)‏ واللفظ العربي «الجن»ء ما يعني eu‏ في اللغات الثلاث. 

ولقد عنى مصطلح «العبقري» (وهو مشتق في العربية من 
«عبقر») دلالتين: أسلوب متميز في العمل والفكرء والقدرة على 


الخلق المتميز. واكتسب اللفظ دلالات مخصوصة ودقيقة عند فلاسفة 
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وكتاب عديدين» من أمثال: غوته وكنت وهيغل وغيرهم. ممن 
شددوا خصوصا علی الجانب «الابتکاري» فی العمل الفنی» بما 
يشكل قطيعة مع «التقليد؟» . l‏ ۲ 

غاية من دون la 53% : (Finalité sans fin) &lg‏ المصطلح إلى 
كنتء ويشير إلى تعيين جديد لمؤدى الطبيعة والتاريخ والنشاط 
الإنساني» حيث انه ما عاد يتعين» كما في الماورئيات الكلاسيكية» 
في النفع والامتثال الاخلاقي» واٍنما في غاية من دون نهایف وهي ما 
پجلبه الفن تحدیدا. وبعد آن کانت غاية جمال الکائن الحی والشیء 
تتحصل من توافق شكله مع غايته» عمل كنت على لور غاا 
أخرى في الجمالية» تشير إلى توافق بات bol‏ بين المخيلة 
والتفاهم الإنساني. 

ووجب القولء إلى ذلك. إن هذا التركيب الاصطلاحى بات أشبه 
بعنوان عام للفن والجمالية في الجمالية الحديثة» إذ شكل أساس 
«الاستقلالية الذاتية»» سواء للفن أو للجمالية؛ وهو ما لا يمكن درسه 
من دون درس العلاقة المركبة بين «الغاية» و«الوسائل» فى ON‏ 

غريب (©:81288): يشير هذا اللفظ الفرنسى إلى دلالة قد لا 
يكفيها اللفظ «غريب». إذ يعني : غیر المتوفع؛ الاج الخارج 
على المعهود وغيرها. وارتفع هذا اللفظ إلى رتبة المصطلح مع 
الشاعر الفرنسي شارل بودلير الذي جعل منه غرضاً مطلوباً من 
(المصور الحدیث». ووجب. فی هذا السياق» لفت النظر إلى أن 
هذا اللفظ بلغ» مع Se nee din le‏ 
الفنيةء حيث إن مطلوب العمل الفني يقوم على إحداث هذا الشعور 
بالغرابة في المقام الأول. 

فن 4:0): ترددث في إدراج هذا اللفظ البسيط والشديد التعقيد 
في هذا «الثبت t Al‏ |3 يعني - سواء في أصله اللاتيني «(ars)‏ 
الذي تحدر منه اللفظ الفرنسي » أو في دلالاته العربية المستجدة - 
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شین أو مسمى يبدو بديهياً أو قريب التناولء بينما يُخفي في ثنياته 
مساراً فلسفياً - اصطلاحیاً یکاد یختصر تاریخ الفن الأورويي من 
جهت ویشیر الی بعض تاریخ الفن بالعربية ابتداء من اعصر 
النهضةا من جهة ثانية. 

إن اللفظ يحمل دلالات متعددة» منها أنه يُعيِّن استعمال 
قدراتِ» في التفکیر وفي العمل اليدوي. لانتاح عمل محدّد. غير أن 
اللفظ اکتسب عبر التاریخ والکتابات دلالات آخری» متوسعة 
ومتعدّدة» ما يشير إلى: مهارات وأساليب وتعبيرات خاصة ببلد أو 
ثقافة أو جماعة أو شعب وغيرهاء فضلاً عن أنه يُعيّن نشاطية إنسانية 
مباينة لإنتاج الطبيعة نفسها. 

وما وجب التنبه إليه - وهو ما درستّه فى كتابى مذاهب 
وی St Re‏ ا ا اا مو ا 
ابتداء من ات الثاني من القرن التاسع عشر بما يوافق وايستوعب» 
هه الدلالات الأوروبية المصدر بعد أن عنى «الفن» فى 
الاستعمالات العربية حتی هذا التاریخ: الغصن والفرع من الشي» 
أو الفصل من کتاب. 

قويم «Je : (Orthodoxe)‏ في الااستعمالات الغربية اطلاق اللفظ 
لأرثوذوكسية» كصفة على طالبى الصحة فى العقيدة» وفق اللاهوت 
فى المسيحية» ووفق ا ا إلا أننى امتنعت عن 
استعماله ‏ كما يرد في كتابات عربية متأخرة للدلالة على اإسلام 
آرئوذوکسي» - بعد آن وجدث آنه يعني في العربية اسم مذهب 
مسيحي بعینه. ولاسیما في البیثات المسيحية العربية» ما پولد لبسا» 
و ره سا خر آن اللفظ العربي» «قويم»» یعیّن 
الدلالات المطلوبة. سواء في المجال المسيحي (الاول في هذا 
الاستعمال). آو فی المجال الاسلامی (الدلالة الجديدة المتوسعة) 
فاللفظ العربي» ou‏ يشير في re‏ كما في استعمالاته» الی 
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الاستقامة» في الجسم أو في الرأي؛ كما يستعمل تركيب «الدين 
القويم»» في إشارة قريبة من المعنى المقصود في اللفظ الفرنسي. 

لوان (Coloris)‏ يشير إلى لفظ فرنسى مشتق من لفظ اللون 
نقسه ویشیر في التفكير الفرنسي حول الفن واللوحة خصوصاء 
إلى جدل واسع في العقود الاخيرة من القرن النامن عشر؛ ضمن 
اطار «الاکادیمیة» وخارجها. حول عماد اللوحة. أو الأساس فى 
بنانها: آهو الرسم آم ما یُحدثه الق اللون قبها؟ وبشیر DIN‏ 
خصوصا الی تمثبل الأشیاء المختلفة بالألوان فوق الحامل المادی؛ 
ما يعنى ارتباطه بظروف مختلف منها: الافتراب آو البعد عن الشی- 
المصوّرء انعكاس الضوء عليهء تبدل الضوء الطبيعى تبعا لساعات 
النهار وغيرها. وهو ما عرضته بتوسع في كتابي الفن والشرق. .. 

(Mimésis) LS Lee‏ پشیر هدا اللفظ إلى اللفظ الاغریقی 
المعر وف الذي یعین ما یمکن تقلیده من دون رؤيته بالضرورة؛ 
وهو يقابل - فى خلاف معه ‏ لفظا إغريقيا آخر «st e(diégesis) p»‏ 
يشير إلى رواية ما نراه تخ نا ويمكن القول» من دون مبالغة. إن 
هذا اللفظ الاصطلاحى يشكل الأساس فى بناء «الجمالية» 
الكلاسيكيةء كما الفنون. فى التجارب الأوروبية. وهو يشيرء ابتداءء 
إلى مفهوم أساس في الفكر الإغريقي حول الفن والجميل» عند 
آفلاطون وآرسطو وصولا إلى العقيدة «الكلاسيكية» الأوروبية» إذ 
عنى «التمثيل» في الفن وبه» آي طلب التوافق مع نموذج مسبق. 
كما بالفنون» سواء أكانت «تشبيهية» أم «تجريدية»» ما يعني عدم 
الانقطاع عما هو قائم في الواقع. وعما يمكن تمثيله. أي إظهاره 
وعرضه. ويمكن القول إن «المیحاکاة» تقطع al‏ تخالف منظورات 
أخرى في الفن» وطريقة أخرى في إنتاج الفنون» لا نتوخی *التمئیل» 
أبداء ولا «المحاكاة». 
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مثال (14631): يرتبط هذا اللفظ الفرنسى بجذرهء وهو الدال 
على ار ا ف RAI‏ لغري خد او الما 
المطلق والعالميء وهو ما طلبه الفن الأوروبي في نظريته عن 
«الجمال الكلاسيكي». وهناك جمال موصول بنماذج مأخوذة من 
التجارب القديمة» المبنية علی قواعد النسب والتناغم. ويمكن القول 
| الفن الاغریقی شکل «مثال» الفنون الأوروبية فی ممارساتها 
المختلفة à‏ رازه الکلاسیکی؛ ان ترا RE‏ او مرن وفق 
قواعد واستلهامات آخری» بائت تقر ب «فردائیة» التجربة الجمالية 
من جهة وبمکان مثال «ضدي» أو «أسود» لها من جهة ثانية. 

منظور (©ناءعووىء5): يشير هذا اللفظ ‏ والبعض فى العربية 
يتحدث عن امنظور جوي» - إلى دلالة اصطلاحية خاصة eT‏ 
ابتداء من «عصر النهضة؟ الإبطالي؛ ويعني طرقا في الخداع البصري» 
بما يولد الشعور لدى المتلقي بأنه ينظر إلى العمل المعروض في 
بُعده الثالث» أي اعون اسار طون عه الا رن لاني لون 
والعرض). ولقد جرى أحياناً اختصارٌ الفنء المتحدر من ER‏ التجربة 
الأوروبية» بهذه التقنية» بالخلاف مع نقنية الأيقونة المسيحية أو 
المزوقة الإسلاميةء اللتين تعتمدان على البعدين فقط. 

موت الفن 06۱۵7 ۷۲۵۲۲ :(La‏ يتخذ هذا المصطلح معنی 
ر ۰ ولا یلبث آن یتخذ معنی آخر. بل اسم تیار 
فني بعينهء في القرن العشرين. 

آما عند هیغل» فیشیر التركيب إلى المحطة الأخيرة ‏ ١عتبة‏ 
الحداثة» ‏ التى يبلغها الفن فى «التمرحل» الذي تبيّنه هيغل فى أنساق 
اون ي جه ور ل سي ارت ا ان ب نان 
وإنما بلوغه وضعية جدلية في النسق الفني الثالث. 

أما في تجارب الفن الحديث» في القرن العشرين» فعنی «موت 
الفن» خصوصاً مجموعة فنية وأعمالاً فنية طلبت الفكاك من الإرث 
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«الصالوني» و«البورجوازي» للعمل الفني» ما يعني موت مرحلة أو 
أسلوب. 

Mia LA :(L'Aura) All‏ اللفظ فى استعماله إلى ما يحيط 
النجم من (شعاع ضوئي إلا أنه حمل مع الفيلسوف والتر بنيامين 
دلالة مستجدت وهي ما يجمع بين العمل الفني «الأصلي» ونسخه 
المختلفة الناتجة عن وسائل إعادة إنتاجه الآلية» حيث إن «الأصلى» 
Aire de Gt Gé ON ut les delle de‏ 

وما يستوقف في هذا المصطلح هو أن الدرس الجمالي بات 
يفصل بين عمل فني وآخرء وهو ما يساعد في درس القيمة الجمالية 
والقيمة المالية للعمل الفني من جهة. وفي درس العمل الفني بين 


taloi‏ واتلقيه»» من جهة ثانية. 
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ثبت المصطلحات 


إجارة 

أرض محروقة 
اسيام 
اسمية 

إكراه 
آمبيريقي 


انطباعية 

انفكاك 

الأنوار/ الأنوار (الألمانية) 
أوالية 


باوهاوس 


455 


Salariat 

tabula rasa 
Fantasme 
Nominalisme 
Contrainte 
Empiriste 
Impressionnisme 
Déliaison 
Lumières/ Aufklärung 
Machinisme 
Bauhaus 
Constructivisme 
Instaurative 
Correspondance 
Synthétique 

dei ex machina 


Homologie 
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Pessimisme 
Figurative 
Maniérisme 
Expressionisme 
Analytique 
Entendement 
Suprématisme 
Sacralisation 
Déconstruction 
Cubisme 
Perfection 
Hédonisme 
Pointillisme 
Convention 
Universel 

Beau 

Ferveur 
Monologue 
Dadaisme 
Sécularisation 
Dogmatisme 
Subjectiviste 
Satisfaction désintéressée 
Symbolisme 
Hard Rock 


Romantisme 


سامي 

سوريالية 

شاهدي 

شب مزوّر 

شعر نظيرٌ التصویر 


سفق 


الشيء الذي يفكر - الشيء الممتد (دیکارت) 


غائي 
غاية من دون نهاية (کثت) 
غير اللائق 

فارس أزرق 

فانتازيا 

دن جاهر 

ashi فنون‎ 
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Sublime 
Surréalisme 
Citationniste 
Faux-semblant 
Ut pictura poesis 
Crépuscule 
Disgracieux 

res cogitans - res 
extensa 
Naturalisme 
Commande 
Avant-parde 
Utopie 
Trans-avant-garde 
Sturm und Drang 
Nihilisme 
Moyen-âge 
Antiquité 
Rationalisme 
Téléologique 
Finalité sans fin 
Inconvenant 
Blaue Reiter 
Fantaisie 
Ready-Made 


Arts mécaniques 


Arts libéraux فنون حرة‎ 
Phénoménologie فنومينولوجيا‎ 
a priori قبل‎ 
Laid a 


Cinquecento القرن السادس عشر (الإيطالي)‎ 
Ruptures قطائع‎ 
Orthodoxie قويم‎ 
Valeur d'usage قيمة استعمالية‎ 
Valeur d'échange قيمة تداولية‎ 
Classicisme ASS 
Coloris لوان‎ 
Postmoderne مابعد الحداثة‎ 
Traité مبحث‎ 
Systématique متَسفة‎ 
Réifié Lt 
Transcendental متعال‎ 
Séculaire متقادمة‎ 
Harmonieux متناغم‎ 
Idéalisme مثالية‎ 
Brûke جموعة «الحسر»‎ 
Mimésis محماكاة‎ 
Déboulonage à + 
Imaginaire مخيال‎ 
Scolastique مدر سانية‎ 
Ecole de Francfort مدرسة فراتكفورت‎ 
a priori مسبقة‎ 
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معزوفات غير نغمية 
مغ لطن 

مناسب 

منظور (جوي) 


مور 

نزعة إنسانية 

نزوع 

(في) bal‏ (الأخير) 
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Agréable 
Futirisme 

a posteriori 
Grief 

Pièces atonales 
Anachronistes 
Convenable 
Perspective 
Affect 
Humanisme 
Pulsion 

En Dernière instance 
Dodécaphonisme 
Utilitarisme 
Renaissance 
Partition 
Nostalgie 
Fauvisme 


Fonctionnalisme 
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مابعد الحداثة: 16 
مابعد الطلیعة : ۰4۱8 420 449 
ماتیس » هنري: ۰318 353 
مارسیاس : 236 
مارك فرانز : ۰318 331 
مارکس» کارل: ۰16 ۰۱35 ۰210 


«284 ۰270 - 258 ۰254 4219 
«302 - 301 ۰291 ۰288 _ 7 
۰344 ۰342 _ 341 ۰334 7 
4354 _ 352 ۰350 ۰348 6 
„365 ۰363 - 362 2360 6 


8 377 ۰379 ۰387 393 
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3 393 
مارکیوز» هربرت: 185 
مارينيتى» فيليبو توماسو: 319» 329 
مالارميه» ستيفان: 318 373 389 
مالبرانشء نيكولا دو : 272 ۰85 96؛ 
5 - ۰106 108 


مالیفیتش کازیمیر: ۰319 332 


مان. توماس: 2351 353 


مانب إدوارد : 267 
ماهلر» غوستاف : ۰285 402 
الماورائيات: 100. 131. 2135 172» 


«260 ۰257 ۰243 ۰177 - ۵۵ 
«359 ۰332 ۰284 ۰271 2 
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429 ۰380 «232 : UNI مبدأ‎ 

مبدأ البناء - التقويض : 120 

مبدأ التأليف ‏ الانفكاك : 120 

المتالية: 1إ 17ء ۰32 34 9۱ 
۷۱ 178« 341 

32 : الألانية‎ QUI 

المثالية الحمالية: 377 

محموعة عاصفة وانقضاض : 173-172 

الحاکة: ۰33 ۰44 57 5 ۰80 


۰118 - ۱15 ۰112 ۰۱09 ۷ 
«186 ۰169 ۰154 ۰135 0 
۰213 - 212 ۰209 ۰200 2 
«233 - 230 ۰220 - 219 7 
«249 _ 246 1244 _ 241 :238 
«316 «300 «267 ۰255 _ 254 

354 


الدرسائية: ۰16 ۰69 94 239 

الدرسة الاسمية : 209 

الدرسة الانطباعية : ۰312-311 314- 
5 317 _ ۰318 ۰323 ۰328 
0 352 - ۰353 389 

مدرسة الباوهاوس : ۰330 419 

الدرسة البناثية : 313 

الدرسة التکعیبیة: ۰23 ۰307 312 
320 
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المدرسة التنقيطية: 318 

المدرسة الداداكقية: 24-22« ۰298 
0 ۰313 323 - ۰324 336« 
2 364 ۰418 424« 428 

الدرسة السوریالية : ۰150 325-324 
2 ۰352 ۰364 ۰366 384 

مدرسة فرانکفورت : ۰365 ۰406 409 

مدرسة فیینا : ۰353 389 

الدرسة الستقبلية: ۰313 ۰323 ۰335 
4 373 

الدرسة الوحشية : 312 

المدينة الثالية : 245 

مرلو بونتي» موریس : 374 

المعارف الحسية : 95 

العارف العقلانية : 95 

الغالطون : 421 

مملينغ» هانس : 190 

مندلسون» موزس: 161 

المنظور التاريخى: ۰272 353 

منظور التغيير : 349 

النظور احوي: ۰49 ۰177 265 

مور تشارلز : 419 

موریس ولیام : ۰318 331 

موزار» فولفغانغ آمادیوس: ۰26 
0 ۰210 289 

موزیل» روبیر: 353 

مونتاین» میشال دو : ۰74 345 

مونتسکیو» شارل دو: ۰87 242 

مونیه» کلود: 311 

مير سين (الأب): 67 

ميسان: 114 


ميشليه » جول: 310 
ميلتون» جون: 156 
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نافيل» بيار: 332 

النزعة الأكاديمية : 130» 314 - 315 

النزعة الامبيريقية : ۰95-93 97 298 
5 ۰139 ۰161 ۰169 344 _ 
346 

النزعة الايطالية : 267 

النزعة التصنّعية: 130 

النزعة الحداثية : 421 

النزعة الرومنسية: 11ل» 217 110- 
11 ۰۱34 ۰137 167« 173 - 
5 ۰178 ۰188 ۰200 202 
03 ۰341 ۰365 409 

النزعة الطبيعية : ۰130 213 


نظام الاثني عشر صوتاً: 353 
نظرية العلوم الجميلة : 112 


النفعيّة: 2179 ۰184 ۰324 ۰357 
8 4381 425 

النقدیة: ۰12 ۰16 ۰137 ۰365 393 
394 

نوديهء غابريال: 85 

النوستالحيا: ۰12 ۰38 133 ۰134 


۰265 ۰260 _ 259 ۰257 4 
- 347 4345 ۰302 ۰268 . 7 
«423 ۰421 ۰405 ۰403 8 

429 


نوفالیس ۰ فريدريش: 0 174- 
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«208 ۰188 - 187 ۰178 5 
365 ۰358 2 


نولديء امیل : 330 

نيتشه» فريدريك: 16 21» 33» 
5 176« ۰185 ۰۱89 219« 
21 - 2222 225( 237« 258 _ 
0 269 - ۰275 278 - ۰280 
2 - ۰288 300 - ۰302 307« 
0 332« 334« 341« 362 - 


409 ۰394 3 


نیوتن » اسحق ۰ ۰138 ۰155 162 


هات 
هابرماس» يورغن: 406 408 
هاتشيسونء» فرنسیس : ۰96 ۱61 
هانولد» توربرت : 294 
هایدغر مارتن: ۰16 ۰343-341 
5 ۰361 ۰363 ۰377 394« 
409 
هردر» جوهان غوتفرید: 173 
هندل» جورج فریدریش : 190 
هویس» توماس : 94 - 95 
هوراس : ۰83 114 


هوركهايمره ماكس: 365« 4375 
7 ۰388 393 - 396« 406 - 


407 
هوسرل» إدموند: 341» ۰356 364« 
7 391 393 
هوغوء فیکتور: 33» 175 
هولدرلينء فريدريش: 135» 2171 
6 ۰178 ۰۱90 202. 208« 


364 ۰359 _ 357 3 


هوم هنري: 187 

هومیروس : ۰84 ۰156-155 ۰160 
9 ۰197 ۰203 ۰208 ۰231 
3 ۰234 ۰236 ۰247 ۰258 
4 ۰266 ۰342 349 


هیغل» غیورغ فبلهلم فریدریش : ۰11 


«47 ۰32 «29 ۰22 ۰16 3 
۰116 ۰113 - ۱11 «104 ۱0( 
۰135 - 133 ۰131 - 130 2 
- 178 ۰176 ۰۱72 - 171 7 
۰219 _ 217 ۰213 _ 189 «179 
4257 _ 256 ۰233 ۰222 - 2 | 
۰277 - 276 ۰266 - 264 61 
«328 ۰326 310 ۰307 0١ 
۰344 _ 343 ۰341 ۰333 0 
۰377 ۰375 «352 - ا35‎ 8 


9 - ۰400 409 
هيوم . دایفد ۰ ۰97-95 ۰161 187 
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129 واتوء أنطوان:‎ 
416 ۰414-413 وارول» آندي:‎ 


الواقع الأمبيريقي: ۰۱40 ۰۱7۱ 183 - 
184 


ورينغرء فيلهلم: 331 
الوظائفية : ۰318 419 
ونكلمانء پوهان یواکیم : ۰3۱ ۰118 
8 ۰134 ۰۱89 ۰272 308 
وولف کریستبان: 132 
ويبرنء آنطون فون : 389 
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وود 239 
یونغ» کارل غوستاف: 294, 297« 
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ما الجمالية؟ 





«ما الجمالية؟» juives ul‏ کتاب - 
مرجع بے درس الفن والجمال. صدر 2 طبعته 
Marc Jimenez‏ السابعة بالفرنسية. وبالعربية - الیوم - بعد 


Qu'est-ce que‏ ترجمات إلى لغات عديدة. يعود الكتاب إلى 
l'esthétique ?‏ 


أستاذ بارز 2 الجامعة الفرنسية. والی باحث 
مرموق 2 الجمالیّات. 

وهذا الکتاب يراجع تاريخياً ونظرياً 
nt‏ حراس 
وفلسفي. منذ التفلسف الاغريقي pus‏ 
بالنظريات «الكلاسيكية» بلوغا إلى المذاهب 
الفلسفية المتأخرة وهو بقدر ما يعاين الخطاب 
الجمالي يعاين أيضاً التجازب والأساليب 
AE‏ فحلا عن اه ان فكل هذا 





9 آصول المعرقة العلمية الخطاب الخصوصي 2 نظرية الحد اثة نفسها. 
© ثقافة علمية معاصرة وصدور هذه الترجمة العربية پستجیب 


لمجموعة من الحاجات: 2 الجامعة والمتحف 
وصالة العرض والذائقة العامة. کما 2 
مکتبات الجامعي والفنان والتقف والتدوق. 


© علوم إنسانية واجتماعية 


© تقنيات وعلوم تطبيقية فضلاً عن أن الكتاب يقع ب صلب الجدل حول 
۰ آداب وفنون الحداثة وما بعدها. و2 رهانات الجتمعات 


والتقافات لجهة أحکامها وقیمها وخیاراتها 
الذوقية والاأخلاقية والفنية وغیرها. 

O‏ مارك جيمينيز: أستاذ 2 جامعة السوربون 
الجديدة - باريس الأولى» مدير «مختبر 
الجمالية النظرية والتطبيقية». من مؤلفاته: 


Esthétique contemporaine: Tendances et 


© لسانيات ومعاجم 


enjeux. 

9 د. شریل داغر: آستاد 3 جامعة البلمند 

(لبنان). کاتب 2 الجمالیات. من موّلفاته: 

مذاهب الخشن: قراءة معجمية - تاريخية للفنون 

في العربية؛ والفن والشرق: الملكية والمعنى في 
التداول ( جزءان). 
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